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Vorgefühl und Wirklichkeit Carl J. Burckhardt 


Im letzten Sommer des Ersten Weltkrieges kam der Schweizer Historiker Carl ]. 
Burckhardt als Gesandtschaftsattache nach Wien, wo er auch dem österreichischen 
Dichter Hugo von Hofmannsthal begegnete. Über zehn Jahre haben beide mit= 
einander im Briefwechsel gestanden, den der S.-Fischer-Verlag, Frankfurt am 
Main, kürzlich veröffentlichte. Mit seiner freundlichen Genehmigung bringen wir 
Gedanken und Empfindungen aus Burckhardts Korrespondenz. 


Ja, es ist ungeheuerlich, was in dieser Generation, der wir beide mit 20 Jahren Unterschied an- 
gehören, alles auf uns einstürmt, und zwar aus der Zukunft wie aus der Vergangenheit. Alles 
prallt zusammen, wir haben einen ungeheuren Druck auszuhalten. Wie auf einer kleinen Insel 
stehen wir Europäer, und an allen Ufern hebt sich die Flut. Werden wir rechtzeitig unsere Arche 
zimmern? Es hat nicht den Anschein. Der menschliche Wert hat sich umgekehrt zur äußeren 


Leistung entwickelt. » Wien 1919 
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Die Gruppe fühlte sich stark, diese j en nen waren sich bewußt, im ae zu sein, w s 
sie trug, wohin es sie trägt, wußten sie wohl nicht, sie jubelten drohend und gelobten, gefährlich 
leben zu wollen, wozu? beschwert sie wenig, einfach aus Lust an der Bewegung, an der Gefolg 
schaft der immer so rasch sich wieder verflüchtigenden Treue. Ideen? — Ein wenig üblicher Zeit- 
inhalt, Nationalismus, Italianitä, soziale Bestrebungen ohne durchdachte Ziele, Macht und ihre 
Freude, Widerwillen gegen so vieles, das als hypokritisch erscheint, Jugend vor allem, Begeiste- 
rung über die Schnelligkeit der Ereignisse, die man zu lenken glaubt, etwas Nietzsche, etwas 
Sorel, Widerwillen gegen den Wilsonschen Frieden und das Streben unbewußter Angst, nach einer 
Autorität, die noch nicht jene kahle, aber ausdauernde, strengere Autorität Hegelscher Provenienz 
sein soll, welcher nun Rußland gehorcht. Ein Feuer ist a viel Rauch, und jedes Feuer hat e 


ja schließlich das Ziel des Erlöschens in sich. ER _ Bologna 10 


Daß wir schweren, daß wir rohen, grausamen Zeiten entgegengehen, vor allem Zen der De 
das ist meine Überzeugung, ich kann sie nicht verheimlichen, aber ich hege sie ohne Verzagtheit, Er 
fast mit einer Art von freudigem Trotz. Auch daß vieles untergehn wird, daß dieses ganze Schön- 
und Edelsehn des Späthumanismus im 19. Jahrhundert zerschmettert wird, ficht mich, als etwas 
Unabänderliches, nicht über die Maßen an; dort, wo ich in Augenblicken erstarre, geht es um die x 
Erkenntnis eines viel tiefer gehenden Vorgangs, nämlich um die Zerstörung der menschlichen 


Substanz. ee 1927 7 


Daß die Deutschen jetzt romantisch nach Helden und Holden ech. en ist Kein. e 
Zeichen. Sollten jene Helden kommen, die sie sich heute wünschen, werden sie e den Ze Ir 1 Wel Se 
nicht verbessern, im Gegenteil. 


das Nachdenken in diese Gewißheit eindringt, a sie aufgelöst. 


B u 
x F Ex 


ER LISSITZKY 


Globetrotter, 1923 


und als das hochmütigste aller bürgerlichen Verbrechen gebrandmarkt werden, aber mit dieser 
Verfemung und dieser Sanktion tut man dem Bürgertum viel zu viel Ehre an, denn wo diese Frei- 
heit beginnt, gibt es keine soziologischen Voraussetzungen. Riencourt 1926 


Dies aber ist für mich der eigentliche Sinn der Freundschaft, daß sie zur Treue in der Freiheit führt. 
„Wir stimmen in entscheidenden Tiefen, und wie Sie es einmal aussprachen, in so unendlich vielen 
Regungen und Urteilen überein, aus solchen Voraussetzungen haben Sie in unserer Sprache 
ein Werk geschaffen, in dem Sie — was auch an Verlust, Mißverständnis und Leid, an Zweifel, 
an verlorenen Stunden Ihnen widerfahren sollte — in dem Sie, sage ich, sich ganz erfüllt haben 
und erfüllen werden, und das ist eine große Gnade. Solch ein Werk wird mit Schmerzen bezahlt, 
. wie könnte es anders sein. Ein erfülltes Werk aber ist die Krönung des Lebens, die einzige wirk- 
liche. Sie wird so wenigen zu Teil. Die vielen, die Anderen, denen die Rechnung nicht so über- 
raschend aufgeht, nicht aufgeht durch die herrliche Verwandlung in dauernde Schöpfung, diese 
Anderen müssen sich, wenn sie einmal vom Geist berührt wurden, wappnen, um es zu ertragen, 
daß die Frage nach dem Sinri ihres Erdenlebens offen bleibt. Wir wissen nichts Sicheres von 
unserer letzten Stunde. Eines ist sicher, wenn man Weggenossen etwas hat sein können, wenn 
man einmal diesen um das Geheimnis wissenden Blick von Kreatur zu Kreatur, jenseits von allen 
. Worten hat tauschen dürfen, ist etwas geschehen, das vieles aufwiegt, was dann auch an Fehl- 
schlägen einen treffen mag. Und das ist wohl der tiefste Sinn der Freundschaft. 
Schönenberg 1929 
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Vom Elend der Musikkritik 


„Ich weiß nicht: ist das Stück eigentlich gut oder 
schlecht? Warum es jedoch gut oder schlecht wäre, 
das wüßte ich allerdings.“ Seltsam widersprüch-= 
liche Sätze eines Musikkritikers — aber weder eine 
Fiktion noch eine Absurdität. Ich habe sie gehört 
(etwas undeutlicher formuliert), und ich verstehe 
die Ratlosigkeit, die sie so naiv ausplaudern. Der 
Schein des Paradoxen verschwindet, sobald man 
einsieht, daß die „Gründe“, die ein Kritiker nennt, 
meist nicht Gründe, sondern nur Illustrationen 
seines Urteils sind. Er hat vielleicht die Melodik 
eines Komponisten als „zerrissen“, die Rhythmik 
als „trivial” empfunden, aber er ist nicht sicher, 
ob seine Eindrücke und Beobachtungen etwas be= 
sagen oder nicht. 


Man wird das Dilemma, daß die „Gründe” meist 
keine sind, vielleicht nicht leugnen, aber erwidern, 
es sei unvermeidlich, denn der wirkliche Grund 
'eines ästhetischen Urteils sei ein vages Gefühl — 
wenn man es zu formulieren versuche, komme 
meist nur ein Schlagwort heraus: in der Art von 
„unmusikalisch“ oder „provinziell“. Doch die Ein= 
drücke des Kritikers könnten zu Gründen werden, 
wenn er sie in einem Zusammenhang sähe, der 


ihnen einen Sinn gibt. Der Kritiker darf eine Melo= 


die des Komponisten X „zerrissen“ nennen, wenn 
er weiß, warum er eine Melodie Anton von We-= 
berns nicht so nennen darf. Und seine Beobach= 
tungen werden zum Grund, ein Werk zu verurtei= 
len, wenn er die musikalisch-logische Beziehung 
zwischen zerfahrener Melodik der Oberstimme 
und trivialer Rhythmik des Basses kennt. 

Man sagt, die moderne Musikkritik sei unsicher 
und. spricht, kulturkritisch gestimmt, von „ver= 
lorenen Maßstäben”; auch zeige die Erfahrung, 
daß ihre Wirkung immer schwächer werde, und 
schließlich klagt man noch über ihre „Unverständ= 
lichkeit“. Aber warum ist sie ratlos, warum be- 
achtet man sie kaum und versteht sie oft nicht 
einmal? 


I 


Auf der Suche nach Ursachen für die Unsicherheit 
der Musikkritiker braucht man nicht sogleich in 


Metaphysik oder Gesellschaftskritik zu geraten — 


es geht in erster Instanz noch um geringere Übel 
als den Ungeist einer dürftigen Zeit oder die Be= 
schädigungen, welche die Herrschaft des Unrechts 
uns zufügt: es geht um Übel, die sich vielleicht 
sogar korrigieren lassen. 


Das Schlimmste, aber noch kaum ehe: ist 2 
versäumte Kritik am 19. Jahrhundert: Die Gründe 
für die vielberufene „Abkehr vom 19. Jahrhun- 
dert” sind nie zusammenhängend formuliert 
worden. Man kann höchstens von einer Polemik 
in Nebensätzen sprechen, eigentlich nur von einem 
anonymen Gerichtsspruch. So fehlt der Kritik an 


der Gegenwart der Rückhalt an einer begründeten 
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‚urteilt, unversehrt fort, aber wie in Erwartung 


- Bach unsicher wurden, die aber dank ihrer andäch= 


"sehen. Schon wenn er es könnte, wäre es ein Übel, 


musikalischen Kunstübung der Gegenwart” zu. 


„Geschichte“ alle Rechte abgetreten. hat N einer re 


Carl Dahlhaus 


Meinung über die unmittelbare Vergangenheit. 
Es gibt seit der großen Ausnahme von August > 
Halms „Zwei Kulturen der Musik“ (1913) keine 
Beethoven-Kritik, die den Namen verdient, nur 
Unbehagen, durch Gewöhnung zur. Gleichgültig- 
keit geworden; keine Schumann-Kritik, nur ver= 
ächtliche Parenthesen über das romantische Senti= 
ment; keine Liszt-Kritik, denn die Antithese von 
„Programm=Musik” und „musikalischer Form“ 
genügt nicht einmal den Ansprüchen schlichter 
Logik. Die Verächter des 19. Jahrhunderts waren 
und sind zu träge oder zu ängstlich, um seine 
Kritiker zu werden; und so lebt das große Jahr- 
hundert der Musik, nur durch ein Gerücht ver= 


einer längst überfälligen Katastrophe, 


Musikkritiker sind Historiker, Theoretiker, A 
tiker oder bloße „Kenner“ heute fast alle 
Historiker. Die Ästhetik ist tot ee scheintot. Die 
„Kenner“, deren Kenntnisse zwar jenseits von 


tigen Aufmerksamkeit noch bei .der fünfzigsten 
Wiederholung eines Werkes schließlich jeden Takt 
von Beethoven aus dem Gedächtnis zitieren konn 
ten, sind bei uns — nicht in England — selten 
geworden. Die Theorie alten Konservatorienstils 
ist, wie die Ästhetik musikalisch dilettierender 
Philosophen, vom Historismus begraben worden. | 
Daß die Armut an praktisch musikalischen 
Kenntnissen und der „Zwang des Systems” 
nützliche ästhetische Einsichten keineswegs une 
möglich machen, daß andererseits das Scheitern der 
Musiktheorie an ihrem universalen Anspruch kein 
Versagen im engeren Kreis der musikalischen 
Werke unserer Konzerte bedeutet, wurde kaum 
bedacht. Die Historiker triumphierten. 


Die Angewohnheit ‚des „historischen Sinns” aber 
verschuldete den falschen Ehrgeiz des modernen 
Kritikers, auch die Gegenwart „historisch” zu 


und es ist ein noch schlimmeres, da er es nicht 
kann. Er spricht nicht mehr wirklich “von der 
Gegenwart, aber auch nicht unbekümmert von der 
Zukunft, sondern von einer möglichen Zukunft, die _ 
vielleicht in der Gegenwart steckt. Er fühlt sich 
durchaus nicht mehr auf der Höhe der Jahrhun= 
derte und würde sich hüten, wie Hugo Riemann 
von einer „im Vollbesitz ihrer Mittel befindlihen 


sprechen. (Denn er weiß, daß Riemann irrte: die ; 
Anfänge der Neuen Musik hatten seinen hybriden 
Glaubenssatz schon Lügen gestraft, ehe erihn aus= 
sprach.) Er fordert auch nichts von der Zukunft, R 
denn er fürchtet es wie eine Blamage, daß das 
Gewollte nicht geschehen. könnte. Weil er der 


ce ein dern „beobachtet“ nur noch (die 
„Zeichen der Zeit”) und äußert zwar öffentlich 
Hoffnungen (zaghafte und vage Hoffnungen), pri- 


_ vat aber meist nur Verzweiflung. Die Apologeten 
' der Dodekaphonie müßten eigentlich wollen, daß 
" künftig sämtliche Komponisten die Reihentechnik 


benutzen; aber alle, die ich fragte, wollten es 
nicht. Sie bestehen nicht (oder nicht mehr) auf der 
Dodekaphonie als dem gültigen Gesetz gegen- 
wärtigen Komponierens, aber sie glauben, daß aus 
ihr und einzig aus ihr inZukunft — vielleicht — 
noch etwas musikalisch Sinnvolles hervorgehen 
werde. Das Unbehagen an der Gegenwart, die 
man verlegen als „Übergangszeit“ etikettiert, ist 
fast allgemein. Aber auch das Schweigen über 
das Unbehagen. 


Manchen Kritiker scheint außerdem ein Komplex 
zu verstören, den man „Hanslick-Komplex” 
nennen könnte: er möchte nicht die Zukunft ver= 
passen, wie es Hanslick geschah, als er Wagner 
und Bruckner schmähte (übrigens nicht den ganzen 
Wagner, aber Bruckner leider fast summarisch). 
Er wagt daher nicht, von der elektronischen Musik 
zu sagen, an ihr habe bisher noch niemand außer 
„logischen“ auch musikalische Eigenschaften auf- 
weisen können. Scheint es doch schlichte Logik zu 


‚sein, daß man nach der Systematisierung der Ton= 


beziehungen in der Dodekaphonie auch die Rhyth- 
men und Klangfarben „seriell“ ordnen müsse. 
"Man sagt, der musikalische Sinn des „Seriellen“ 
sei zwar noch ungewiß oder unfaßlich, das Ver- 


fahren aber sei notwendig, wenn die Musik noch 


eine Zukunft haben solle, die mehr sei als eine leere 
Wiederholung der Vergangenheit. Aber die von 


.den Elektronikern beschworene „Geschichte“ hat 


in der Kunst noch immer den im Stich gelassen, 


‚der sich um große Zusammenhänge kümmerte 


statt um das einzelne Werk, und der nach der 
Zukunft schielte, statt Musik zu schreiben, die ihm 
genügte, unmittelbar so, wie sie war. 


Schließlich plagt einen Kritiker, der nichts mehr 
will und daher alles gelten lassen muß, die Kon= 
kurrenz der Aspekte. Darf er etwa ein Bach- 
Konzert verurteilen, weil es nicht den Aufführungs= 
praktiken des 18. Jahrhunderts folgt? Oder umge= 
kehrt: darf er es tadeln, weil es Regeln folgt, 
die man für Regeln des 18. Jahrhunderts hält, von 
denen der Kritiker aber vermutet, daß sie von der 
„meuen Sachlichkeit” unseres Jahrhunderts in eine 
Vergangenheit übertragen wurden, der sie ebenso 
fremd waren, wie sie der Gegenwart verderblich 
sind? 
II 


Nicht die Verlegenheit und die Ratlosigkeit des 
Kritikers, wenn er die Regeln seines Tuns oder 
seine „Maßstäbe“ angeben soll, sind paradox, 


sondern die meisten en der öffentlichen 
Meinung an ihn. 

Er soll ein Werk „an dessen eigenem Maß und 
Anspruch messen“. 


Aber die Komponisten sind 


selten so unvorsichtig, ihren „Anspruch“ zu ver- 
raten. Und mißt man das „Rheingold“ an dessen 
eigenem Maß, wenn man Wagner die oft konven= 
tionellen Rezitative der Fricka-Szenen zum Vor= 
wurf macht? Mißt man es nicht vielmehr an dem 
Schlagwort von der „unendlichen Melodie“, das 
Wagner nicht einmal erfunden, sondern nur 
geduldet hat? Mögen die Rezitative öde sein — der 
Kritiker hat jedenfalls sein Unbehagen falsch 
formuliert. Er könnte allerdings auch anders fragen: 
Ist das „Maß des Werkes” der harmonische Reich= 
tum, die Verschwendung der Vorhalte und „Terz= 
verwandtschaften“, von der die Kargheit der Rezi- 
tative ernüchternd absticht? Aber hat nicht Wagner 
vielleicht die temporäre Langeweile in die Wir- 
kung des Ganzen einkalkuliert? Beharrt der Kri- 
tiker immer noch auf seinem Einwand, so könnte 
er erwidern, daß ein harmonischer Reichtum, der, 
einen Augenblick lang vermindert oder verleugnet, 
sofort ein Gefühl peinlicher Leere hervorrufe, sich 
als Hochstapelei verrate. Aber ist Scharlatanerie 
auf der Bühne illegitim? Die Diskussion könnte 
fortgesetzt werden — doch ohne Hoffnung, das 
„eigene Maß” des Werkes zu entdecken. 


Noch „selbstverständlicher”, aber noch törichter 
ist es, von einem Kritiker zu erwarten, daß er 
„unparteiisch“ sei. Er ist kein Richter, der als 
„objektive“ Instanz über den Laien thront, die 
„subjektiv“ sein dürfen, sondern ist ein durchaus 
zufälliger Beurteiler, also einseitig. Und wenn er 
nicht Partei ist, sieht er nichts; der Schein von 
Unbefangenheit (oder gar „Voraussetzungslosig=- 
keit“), der Anspruch, über den streitenden Par= 
teien zu schweben, ist nur eine hochmütige Selbst= 
täuschung. Schon zwei Sätze über Beethoven, die 
ein musikalisches Urteil enthalten, verraten den 
Neoklassizisten oder Dodekaphonisten. Zwingt 
sich aber ein Kritiker, um dem widersinnigen 
Dogma zu gehorchen, seinen Geschmack zu ver- 
leugnen und seinen Meinungen zu mißtrauen, so 
ist das, was er schreibt, nur mehr eine dunkle 
Chiffre dessen, was er klar gedacht hat — die Feig= 
heit gegenüber dem Vorurteil verdirbt den Stil. 
Schlimmer noch ist, daß der Neoklassizist seinen 
Abscheu gegen den Dodekaphonisten und der 
Dodekaphonist seine Verachtung für den Neo= 
klassizisten nur mehr verhohlen zu äußern wagen: 
nicht, daß die hinterlistigen Pointen „zwischen den 
Zeilen“ ihren Zweck verfehlten — aber man erspart 
sich eine Argumentation, nachprüfbar am Noten= 
text, betrügt also seine Leser, und man braucht sich 
nicht einmal als Person zu exponieren. 


So entstanden die Gerüchte vom Tod des Neo- 
klassizismus und andererseits die Vorurteile, welche 
die öffentliche Meinung über Arnold Schönberg 
verdarben und noch immer verderben. Um 1910 
schien Schönberg in eine unbekannte, unfaßliche 
Zukunft entrückt zu sein; um 1930 sah man ihn 
dann hinter sich in der Vergangenheit, ohne daß 
ihm eine Gegenwart vergönnt gewesen wäre. Er 
erreichte sie erst 1950. Aber schon 1954 wurde er 
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Prof, Manfred Gurlitt 


ist wegen seiner Verdienste 
um die Verbreitung deutscher 
Musik in Japan durch den 
Botschafter der Bundesrepu= 
blick, Dr. Hans Kroll, mit dem 
Großen Bundesverdienst= 
kreuz ausgezeichnet worden. 
Neben Prof, Gurlitt seine 
Gemahlin, die bekannte 
Opernsängerin 

Hisako Hidaka, 


wieder in die Vergangenheit verstoßen (denn man 
hatte seine „Inkonsequenz” entdeckt, trotz der 
Zwölftontechnik „thematisch zu arbeiten”). Man 
kann nun nicht alle Schuld an der Verwirrung der 
Zeiten und der Köpfe auf die Schlagworte häufen: 
auf das Gerede von einer „Zukunftsmusik”, um die 
man sich 1910 noch nicht, oder von einer „über= 
holten Romantik“, um die man sich 1930 nicht 
mehr zu kümmern brauchte. Die paradoxe Eigen= 
schaft der Schlagworte, vage zu sein, wenn man 
über sie nachdenkt, und prägnant, wenn man nicht 
nachdenkt, braucht nicht erörtert zu werden, son= 
dern nur, warum man sie benutzte: offenbar aus 
Feigheit und Mangel an musikalischen Argumen= 
ten. Wer Schönberg um 1930 für „passe“ erklärte, 
nahm nicht Partei, sondern versteckte sich hinter 
ein „Urteil der Geschichte”, die uns das „Roman= 
tische” entfremdet habe; er polemisierte nicht 
gegen Schönberg, sondern zeigte schönes Mit= 
gefühl für die Tragik dessen, der in den Abgrund 
zwischen den Epochen fiel. Nicht von guten oder 
schlechten Melodien war die Rede, sondern vom 
„Zeitgeist“, gegen den es keine Berufung gibt. 


Für einen bloßen Hörer aber ist ein musikalisches 
Werk ein Teil der Musik, nicht der Musik- 
geschichte. Ihm ist es gleichgültig, ob Webern 
immer ein „Schönberg-Schüler” geblieben ist oder 
nie einer war. Er will erfahren, ob eine Gesangs= 
stimme von Webern eine Melodie ist oder nicht, 
und was er tun kann, um sie als Melodie zu hören. 
Er will nicht wissen, ob die Reihentechnik „konse= 
quent” ist, sondern ist ratlos vor den Resultaten 
solcher Konsequenz. Es ist sinnwidrig, über den 
musikalischen Wert der Dodekaphonie als solcher 
zu streiten, denn sie ist kein Rezept, das gute Ein- 
fälle überflüssig macht, sondern eine Kontrolle, die 
schlechte abwehrt. Daß ein Komponist sich ihren 
Regeln fügt, besagt nichts über die musikalische 
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Beschaffenheit seiner Werke. Eine Reihen=Analyse 
nützt also keinem Hörer, dessen Musikalität vor 
einem Zwölftonstück versagt. Eine Analyse der 
Rhythmik, wenn der Takt undeutlich ist, des 
Periodenbaus, wenn die Phrasen scheinbar be- 
ziehungslos und durch tote Pausen getrennt 
nebeneinanderstehen, oder der Melodik, wenn 
die Melodieteile, über die Instrumente verstreut, 
nicht zusammenzupassen scheinen: alle beschei- 
denen traditionellen Methoden, ein Musikstück zu 
erläutern, sind nützlicher als eine Reihen-Analyse. 
Auch hat der Fleiß des Exegeten (das Entdecken 
der Reihe ist manchmal schwieriger als das Mani- 
pulieren mit ihr) oft nur das peinliche Resultat, das 
Vorurteil von der „Zahlenmystik“ der Dodeka- 
phonie zu stützen. 


II 


Man hat sich oft bemüht, in den Begriffen, die zur 
Polemik gegen die Neue Musik oder einzelne ihrer 
„Richtungen“ und Parteien benutzt wurden, ver= 
borgene Vorurteile zu entdecken, um den Kritiker 
mit dem Nachweis zu beschämen, daß er in alt= 
modischen ästhetischen Kategorien denke, hat aber 
offenbar nie an Vorurteile gedacht, die vielleicht 
in den alltäglich gebrauchten Lobesformeln stecken. 
Ist doch ein Lob irrelevant, wenn es nicht den 
Punkt trifft, an dem das Komponieren schwierig 
geworden ist, und ist vollends leeres Gerede, wenn 
sich nicht am Notentext -entscheiden läßt, ob es 


überhaupt noch etwas trifft. Das eine aber gilt für 


das Lob einer „guten Instrumentation“, das andere 
für das eines „soliden Handwerks”. 


Daß seit Reger kaum einem Komponisten mehr 
eine „schlechte Instrumentation“ vorgeworfen 
wurde, sollte bedenklich stimmen gegen das Lob 
der „guten“. Das Instrumentieren ist leichter ge= 
worden — aus einem einfachen Grunde: ein konso= 


nanter Tonsarz, ist steige zu instrumentieren 


j ER als ein dissonanter, ein akkordischer schwieriger 


als ein polyphoner; die moderne Schreibweise 
aber ist im allgemeinen dissonant-polyphon. 


Das Lob eines „soliden Handwerks“ besagt zwar 
nichts — schon bei der einfachsten Zwölfton-Kom= 
‚position ist das „Handwerk“, die Regel, gerade 
der Widerstand, gegen den der Komponist seine 
Intentionen durchsetzen muß —, aber es bezweckt 
etwas. Je mehr vom Handwerk und der Arbeit die 
. Rede ist, um so weniger von „Inspiration“. Nun 
galt aber im 19. Jahrhundert der inspirierte Kom= 
ponist als „einsam“, während er doch noch immer 
einen festen Rückhalt an einem fast allgemeinen, 
wie auch immer durch Eitelkeiten getrübten Inter- 
esse der Gesellschaft hatte. Heute dagegen hat 
man sich an den Gedanken gewöhnt, daß er 
. arbeitet wie wir anderen, also einen festen Platz in 
der Gesellschaft hat oder haben müßte, während 
. er.doch so einsam ist wie nie im 19. Jahrhundert. 
Die „Inspiration“ war für den Komponisten ein 
Rechtsgrund, die Einsprüche derer, die ihn bezahl- 
ten, zu mißachten, und zugleich ein Reiz für die 
Neugier des Publikums — also ein vager, aber 
nützlicher Begriff. Das Lob des Handwerks aber 
ist eine Reklame, die nicht verfängt. Sie überzeugt 
vielleicht den Konsumenten, daß die Neue Musik, 
die er für ein Schwindelunternehmen hielt, ein 
solides Geschäft ist, reizt ihn aber nicht, sich um 
sie zu kümmern. i 


IV 


Der Musikkritiker ist entweder Lokalkritiker, und 
. eine Polemik gegen den städtischen Operndirektor 

ist ein Staatsstreich, oder er ist Reisekritiker, und 
dieselbe Polemik ist wirkungslos. Wer nicht immer 
für die gleichen Leser und über die gleichen Kon= 
'zert-, Opern- und Unterrichts=Institute schreibt, 
redet ins Leere und über Phantome. So ist etwa das 
Lob des „melodischen Talents” eines noch wenig 
bekannten Komponisten nur für Leser verständ= 
lich, die schon wissen, ob der Kritiker die Berceuse 
aus Strawinskys „Feuervogel“ oder Schönbergs 
George-Lieder loben würde, und die vor allem 
wissen, warum er die eine Melodie als hinterlistige 
. Trivialität, die andere als Eingebung bezeichnet. 
Wer nicht argumentieren und nur einem Kompo= 
nisten attestieren will, daß sein Verleger sich nicht 
 irrte; nur entweder denen, die ein Konzert be- 
_ suchten, oder denen, die, es nicht besuchten, ihren 
Entschluß vergällen möchte, könnte (und sollte 
also) nach zwei Sätzen zu schreiben aufhören. 
(Manchmal allerdings wäre man schon dankbar, 
wenn überhaupt nach Abzug aller Phrasen die 


_ dürren Worte übrig blieben: Aus dem Konserva- 
‚toristen x ist ein Komponist geworden.) 


“ ;Vielleich£ ist es fast überflüssig, an die Mängel 


einer ‚Reisekritik zu erinnern, die nur zu oft von 
einem „Musikleben“ erzählt, das es nicht gibt: von 
Konzerten vor dem Publikum der Reisekritiker. 


Ein Laie, der nach Wochen oder Monaten eine 
Rundfunkaufnahme des Konzerts hört, kann 
seinen Eindruck nicht mehr auf die Kritik beziehen, 
die er nur flüchtig gelesen hat — weil sie über 
Gegenstände sprach, von denen er vermuten mußte, 
daß sie ihm unbekannt bleiben würden. Die Wir- 
kung der Rundfunksendung, des eigentlich Öffent- 
lichen, bleibt im beziehungslos Privaten stecken. 
Die Kritik aber, die ihr zuvorkam, hatte das 
„öffentliche Ereignis“ schon geschaffen (denn es 
ist die Rechtfertigung ihrer Existenz). Es war 
öffentlich, ehe es die Öffentlichkeit erreichte, und 
schon wieder vergessen, als es sie schließlich 
erreichte. 


V 


Manche Zeitungsleser beklagen das Dilemma, daß 
die Sprache der Musikkritiker entweder dunkel 
kunsttechnisch oder vage metaphorisch sei, ent- 
weder esoterisch und ein Ärgernis für Laien oder 
schlechte Poesie und ein Gelächter für gebildete 
Musiker. 


Aber was zur zufälligen Metaphorik herunter- 
gekommen ist, war einmal begründet im Zus 
sammenhang einer ästhetischen Theorie; die 
„poetischen Gleichnisse“ waren nicht die Zeichen 
einer Verlegenheit und einer Scheu vor der Fach= 
sprache, sondern Schlüssel zur „musikalisch= 
ästhetischen Wirklichkeit“. Das heißt nicht, ein 
„literarisches Programm“ habe als die eigentliche 
Musik gegolten; man sah oder hörte nicht „Ideen“, 
sondern Werke der einzelnen Künste, ahnte aber 
in ihnen „die“ Kunst, und den Anteil „der“ Kunst 
am einzelnen Werk nannte man das „Poetische“ 
an ihm. Wer also an „die“ Kunst nicht mehr 
glaubt, sollte nicht in Gleichnissen reden, die ihren 
Sinn verloren haben. 


Und er brauchte es auch nicht zu tun. Denn Har= 
monielehre und musikalische Metrik sind keine 
Geheimwissenschaften; wer Intervalle unterschei- 
den kann und die lateinischen Zahlnamen kennt, 
versteht mühelos das Wort „Quintsextakkord“. 
Allerdings würde ihm seine Kenntnis wenig 
nützen. Und das Mißtrauen mancher Laien gegen 
die Sprache der Musiktheorie ist wahrscheinlich 
weniger eine Scheu vor einer dunklen Nomen= 
klatur als vielmehr ein Argwohn, es werde von 
ihr kein solcher Gebrauch gemacht, daß es sich 
lohne, sie zu lernen. Die Namen zufällig ausge= 
wählter technischer Einzelheiten eines Kunstwerks 
vernimmt man ohne Interesse; erst wenn tech= 
nische Termini in einem Zusammenhang und in 
einem begründeten Urteil notwendig sind, bemüht 
man sich, sie zu verstehen. Kann man Regers Har= 
monik nicht folgen, so ist die Phrase, die chroma= 
tische Harmonik sei eine spätromantische Ver= 
irrung, wohl ein Trost, jedoch kein Anreiz zu 


. fragen, was „chromatische Harmonik“ ist. Vielleicht 
rag 


aber fragt man nach den Gründen, wenn man etwa 
das Urteil liest, in manchen geistlichen Liedern 
von Reger lasse die chromatische Harmonik des 
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Keen den „Volkston” der Melodien un= 
glaubhaft erscheinen, während doch Bachs Chro-= 
matik die alten Choralmelodien nicht verderbe... 


Gerade der vorsichtige Gebrauch technischer Ter= 
.mini ist in Gefahr, zum nutzlosen Gebrauch zu 
werden. Wenn der Kritiker, um verstanden zu 
werden, von der Musik nicht redet, muß er von 


Auf dem Wege zur amerikanischen Oper eo 


Amerikanische Opern gibt es. nicht. An dieser Tat- 
sache ändern auch die zwei oder drei Ausnahmen 
nichts — weder Gershwins großartige Negeroper 
„Porgy and Bess“ noch die Werke von Menbtti. 
Zugleich aber — dafür gibt es mancherlei Anzeichen 
— sickert die Attraktion der alten europäischen 
Oper dahin. Nach drei Aufführungen des neuein- 
studierten „Fidelio“ an der Metropolitan Opera in 
New York, noch dazu unter Bruno Walter, wies die 


vierte Vorstellung schon Hunderte von leeren 
Plätzen auf. 


Gewiß: das Publikum liebt noch immer- „Figaro” 
und „Rigoletto“, „La Boheme“ und den „Rosen= 
kavalier“, „Carmen“ und „Faust“. Aber schon der 
„Maskenball”“, obwohl von der Kritik in den Him-= 
mel gehoben, zieht nur mäßig. Dasselbe gilt von 
„Othello“, es sei denn, daß die Tebaldi singt. Die 
Sensation Richard Wagner hat beinahe aufgehört. 
„Arabella“ fällt durch. „Troilus und Cressida” von 
William Walton, ein überraschender Presseerfolg, 
hält sich auf dem Repertoire der New York City 
Opera nur mit Unterstützung der Mäzene. 


Gleichzeitig äußert sich der Wunsch der Ameri= 
kaner, eine lebendige, zeitgenössische, einheimische 
Oper zu besitzen, immer dringender, als ginge es 
um die nationale Ehre. Seit vier oder: fünf Jahren, 
vielleicht auch schon länger, werden die Versuche, 
die amerikanische Oper zu schaffen, im ganzen 
Land — von Norden nach Süden, von Westen nach 
Osten — mit rührender Intensität angestellt. Es 
sind rudimentäre Ansätze mit unzulänglichen Mit- 
teln, und die Nachfrage bleibt bei weitem größer 
als das Angebot. 


Das kostspielige Opernhaus mit seinem kostspieli= 
gen Apparat existiert nur in drei Städten, und von 
diesen haben zwei nur eine Saison von einigen 
‘Wochen. Die bescheidene City Opera von New 
York, die ihrem künstlerischen Rang nach ungefähr 
in einer größeren deutschen Provinzstadt stehen 
könnte, hat eine Zeitlang als Förderer neuer Werke 
die erste Stelle eingenommen, ist aber infolge 
finanzieller Schwierigkeiten und innerer Zerwürf= 
nisse zur Routine zurückgekehrt. Die anderen 


Opernhäuser spannen das Repertoire von „Cosi fan 
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sich reden; die Urteile werden zu Impressionen. 
Dann stören die technischen Termini, — nicht weil 
sie technische Termini, sondern weil sie Ornamente, 
Embleme der. Fachbildung sind. Sie werden also 
überflüssig, weil’ sie als unverständlich gelten. 
Wenn man einsähe, daß sie notwendig sind, würde 
man sie zu verstehen suchen. 


Otto Zoff 


tutte” bis zu „Elektra“. Es sind also ausschließlich 
die Colleges und Universitäten, die ihren Music 
Departments die Mittel zur Verfügung stellen, Ur= 
aufführungen zu wagen. Neuerdings wäre die 
National Broadcasting Company zu nennen, die im 
Fernsehprogramm hin und wieder Opern moderner 
Komponisten bringt. Da sie im Begriff ist, ein eige= 
nes Ensemble für Gastspiele durch das Land zu= 
sammenzustellen, ist zu hoffen, daß sie für das 
zeitgenössische Schaffen eine gewisse Bessdtung 
erlangen wird. 


Bei oberflächlicher Schätzung ee: diese Un- 
ternehmungen als sporadisch. Nimmt man sich 
aber die Mühe, sie zusammenzuzählen, so kommt 
man zu einer überraschenden Feststellung. Die 
Zahl der Opernaufführungen der letzten Saison in 
den Vereinigten Staaten war 700. Gewiß ist diese 
Zahl, gemessen am riesigen Territorium, nicht 
hoch. Wenn es aber ein paar Operninstitute in der 
Provinz gibt, die sich immerhin schon selber erhal= 
ten — wie die Arundel-Oper in der kleinen Stadt 
Kennebunkport im Staate Maine —, so kann, in 
aller Schüchternheit, die Erwartung genährt wer= 
den, daß die nächste Generation in größeren 
Städten Opernhäuser besitzen wird mit fest en= 
gagierten Orchestermusikern, ausgebildeten Sän= 
gern und einer Saison von einigen Monaten. 


Die Ambitionen zielen nicht hoch hinauf. Es 
wäre schon ein Entzücken sondergleichen, wenn 
aus nationalen Quellen eine „Cavalleria Rusti= 
cana” entspränge. Aber gerade das Unmittelbare,, 
das melodisch Überzeugende, findet sich in keiner 
der kurzen Opern, die in den letzten Jahren 
von Vittoria Gianini, Bernard Rogers, William 
Bergsma, Daniel Sable, Ned Roram, Roger Ses= 


s sions, Norman Dello Joio, Theodore Chandler, 


Lucas Foss und zwei Dutzend anderen Kompo- 
nisten geschrieben worden sind. Sie werden mit 
Aufmerksamkeit angehört, aber sobald sich der 
momentane Eindruck verflüchtigt hat, sind sie 
dem Publikum wieder so unbekannt wie zuvor. 


Von Menotti wollen wir hier nicht sprechen; der 
italienischen Tradition und seiner Jugend zu stark 
verpflichtet, kann er kaum zu Amerika gezählt 


zwei Symphonien, mehrere Orchestersuiten, 
Streichquartette, Orgelvorspiele und Lieder ein. 
"Seine Integrität, die sich selbst auferlegte harte 
"Zucht sind über jeden Zweifel erhaben. Er hat es 
noch nie versucht, dem Publikum Kompromisse 
anzubieten. Allerdings gehört dieser Führer der 
‚Jungen nicht mehr zu den Jünglingen, denn er ist 
1896 in Brooklyn geboren. Seine Familie über- 
siedelte, als er noch ein Kind war, in den Staat 
" Massachusetts. Es handelt sich also bei Roger Ses- 
'sions um einen Komponisten mit weit zurück- 
reichender. amerikanischer Ahnentreihe. 


Von Sessions ist oft gesagt worden, er sei von 
_ deutscher Musik stark beeinflußt, und daran 
ist etwas Wahres. Unverständlich ist an solcher 
Bemerkung das leichte Mitschwingen eines Tadels. 
Er traut seinen Inspirationen so lange nicht, bis er 
sie nicht mit Tiefgang versehen hat. Eine Neigung 
zu philosophischem Überbau kann nicht übersehen 
‘ werden. Es wird freilich auch gesagt, daß seine 
_ Schwere durch Humor aufgelockert sei. Hier möchte 
- ich widersprechen. Sein Humor ist zu kaustisch, als 
daß er befreiend wirken könnte. Er hat noch nie= 
mals einem Zuhörer die Spur eines Lächelns ent- 
Blog 
& ER Sessions” Oper The Trial of Lucullus“ (zu einem 
Libretto von Bert Brecht) wurde zum erstenmal 
1947 an der Universität von Kalifornien in Berkley 
_ aufgeführt, ging über zwei oder drei andere Büh- 
nen und war im vorletzten Frühjahr im McCarter- 
"Theater der Princeton University zu hören. Es 
handelt sich um ein schwer zugängliches Werk, 
- seine Sprödigkeit wirkt beinahe als Hartstirnigkeit. 
Diese Musik widersetzt sich jeder Kategorisierung 
 — sie ist weder neoklassisch noch klassizistisch, 
3 weder impressionistisch noch expressionistisch. Ein 
Zurückgehen auf Beethoven, das er vielleicht selber 


tiefgläubige, menschheitsbefreiende Ausblick Beet- 
‚hovens fehlt. Ich bin überzeugt, daß auch späteren 
= Generationen „The Trial of Lucullus” nur als Aus- 
: druck einer mit sich selbst hadernden und sich selbst 
o ben gelnden Epoche gelten wird. Die Musik ist 
um mehrere tonale Zentren geschrieben, aber die 
Harmonien, besonders i in Momenten der Spannung 
> ‘oder des Wendepunkts - — sind emphatisch disso= 
.nant. Rhythmus und Harmonik verzichten beinahe 
durchweg auf die melodische Linie. Eine Beziehung 
& tt r fehlt. Eher wirkt dieses Werk als ein 
Orator jum. “Die Monotonie des Textbuches wird 
vom Komponisten sogar unterstrichen. Grau wird 
zu ee wi ee immer Ba um ne er 


ler an Unwerät. ne Werke a 


zugeben könnte, wird dadurch aufgelöst, daß der 


GIAN CARLO MENOTTI 


zur religiösen Musik hin, und zwar sowohl zur 
jüdischen wie zur christlichen. Für ihn sind die bei= 
den Bezirke ein Bezirk, immer zielt die Andacht 
nach demselben Messias: hier wird er noch erwar- 
tet, dort ist er schon erschienen. Diese Devotion 
setzte schon ein, als der junge Meyerowitz an der 
Berliner Hochschule für Musik und an der Acca= 
demia di Santa Cecilia in Rom studierte; sie stei= 
gerte sich aber zur Intensität, nachdem er ‚sich 
1946 in den Vereinigten Staaten niedergelassen 
hatte, Jetzt ist er Lehrer am Brooklyn College. 


Meyerowitz fiel zum ersten Male im Jahre 1950 
auf, als seine Oper „The Barrier” an der Columbia 
University in New York aufgeführt wurde, mit 
einem so durchschlagenden Erfolg, daß der Broad= 
way sie übernahm. Dort hat sie sich aber nicht 
durchgesetzt. Bald folgte die Oper „Eastward in 
Eden“, in der das tragische Schicksal der großen 
amerikanischen Dichterin Emily Dickinson behan- 
delt wird. Sie ist in Detroit, New York und in 
einigen anderen Städten gespielt worden, überall 
— trotz einem undramatischen Libretto — mit 
starkem Nachhall. Sie wird in Boston herauskom- 
men — macht also ihren Weg, allen beeinträch- 
tigenden Umständen der Amateuraufführungen 
zum Trotz. 


187 


Als im vorigen Frühjahr Dimitri Mitropoulos die 
Osterkantate von Meyerowitz „Die Glorie um 
Sein Haupt” zu Gehör brachte und die prominen= 
testen Kritiker sich in enthusiastischer Begrüßung 
überschlugen, wurde die Öffentlichkeit -aufmerk- 
sam. Eine winzige lustige Oper, merkwürdiger- 
weise zu einem Text von Nestroy, „Die schlimmen 
Buben in der Schule”, zeigte eine freudige Viel- 
fältigkeit, eine Leichtigkeit des Witzes. Jetzt end- 
lich kam auch die finanzielle Unterstützung. Die 
Fromm Music Foundation gab eine Oper in Auf- 
trag. Es ist eine „Esther“ (zu einem Libretto von 
Langston Hughes), die in diesem März in der 
Universität von Illinois (im Festival of Contem= 
porary Arts 1957) zur Uraufführung gekommen 
ist. Es war ein durchschlagender Erfolg — der 
wahrscheinlich überzeugendste Erfolg eines Opern- 
komponisten _ in den Vereinigten Staaten seit 
Menboctti, 


Jan Meyerowitz hat sich in den Idiomen, die von 
Schönberg an bis heute geschaffen worden sind, 
nie versucht. Er erklärt sich bewußt, nicht ohne 
Streitlust, zu der Front, die von Bach und Rameau 
zu Debussy und Strawinsky führt; er ist tradi= 


tionell, ohne jemals epigonal zu werden. Er fühlt - 


sich seiner Zeit stark verpflichtet. Ein erstaunlich 
dramatischer Impuls, selbst in lyrischen Arbeiten, 
ist ihm eigen. 


Eine Zeitlang zählte Lucas Foss zu den Erwartun= 
gen der Oper. Er ist im Jahre 1922 in Berlin zur 


Welt gekommen. Von seinem elften Lebensjahr 


bis zum fünfzehnten ging er in Paris in die Lehre: 
er studierte Klavier bei Lazare Levy, Theorie bei 
Noel Gallon und Instrumentation bei Felix Wolfes. 
Dann wanderten seine Eltern nach Amerika aus, 
und Lucas wurde ein Schüler des ersten Musik= 


in Philadelphia Sein er eher war. Paul 
- Hindemith. 


Foss hat sich mit Fender Elan auf de ameri- 
kanische Roß geschwungen, das ihn zu den Prärien 
und den Rocky Mountains tragen sollte. Um jeden 
Preis ging es ihm darum, sich als Amerikaner 
zu erweisen. So sagte er immer wieder: „Es ist 
mein sehnlichster Wunsch, als einer von den Boys _ 
angesehen zu werden.“ Durch Jahre wurde er in 
den Vereinigten Staaten als das Wunderkind des 
Landes herumgereicht, ein blauäugiger Mendels= 
sohn-Bartholdy, wohnhaft in Boston. 


Es war beinahe selbstverständlich, daß sein. 
erstes größeres symphonisches Werk „Die Prärie” 
hieß. Es erlebte seine Uraufführung durh das 
Boston Symphony Orchestra im Oktober 1943. 
Seitdem ist es viel gespielt worden, der äußerst 
seltene Fall, daß sich das Werk eines der jüngeren 
Komponisten zu einer Art Repertoirestück durch= 
setzt. Eine Symphonie in G=-Dur und ein Ballett 
„Ihe Gift of the Magi” ‘wurden ebenfalls‘ Erfolge. 
In den letzten Jahren wurde. es stiller um ihn. 
Meiner Ansicht nach hat der forcierte Amerikanis= & 
mus Foss von dem heimatlichen Quellennetz, das 
ihn, mit allen seinen Zuflüssen, hätte bereichern 
können, fortgetragen, ohne daß er das Quellennetz 
des neuen Landes erreicht hat. Entwicklungen 
lassen sich nicht erzwingen. Sie ereignen sich, oder _ 
sie ereignen sich nicht. Man verbringt nicht das 
erste Jahrzehnt seines Lebens in einem europä- 
ischen Lande, ohne dessen Siegel eingeprägt zu 
bekommen; es auszulöschen, mag unter Umstän= 
den der Zeit gelingen, nicht aber dem Entschluß. 


„The Jumping Frog of Calaveras County“ — der 


Text wurde nach einer Humoreske Mark Twains 


Bartok: 


„Herzog I Blaubarts 
Burg” 
in Heidelberg. 


von Jean Carsavina geschrieben — führt uns in 


einen sogenannten Saloon, das ist eine Schnaps= 
bude im Lande Mississippi, wo die wandernden 
Cowboys, Kartenspieler, Floßruderer, Roßdiebe 
und Bordellhabitues ihre erregenden Aufenthalte 
haben. Es geht um die pompöse Wette eines 
Frosches, Daniel Webster genannt, der von seinem 
Besitzer zu einem Rekordspringer trainiert worden 
ist. Ein zugereister Haderlump behauptet, daß er 
einen Frosch besitze, der Daniel Webster schlagen 
werde. 


Es würde zu weit führen, die belustigende Story 
wiederzugeben. Jedenfalls ist sie eine hundert- 
prozentige Wildwest=Story, und die Musik ist 


‚reizvollangefüllt mit Wildwest-Guitarre-Melodien, 


Hillbilly-Sängern, Prahlern und Scharfschießern. 
Sie ist voll Charme und durchaus witzig. Aber dem 
geübten Hörer wird es nicht verborgen bleiben, 
daß der Einfluß von Mozart und Rossini dominie- 
rend ist. 


Verglichen mit dem viel älteren Sessions, ist Foss 
ein Alttöner. Während Sessions immer wieder mit 


der Zwölftonmusik experimentiert, bleibt der 33= 


jährige Foss der tonalen Tradition verhaftet, mag 
er auch versichern, daß er ihr in den letzten Wer- 
ken entrinne. Das ist ja seine Tragik: nicht bei sich 
zu Hause zu sein. Die zarte, schwingend lyrische, 
liebenswürdige Begabung, zwischen Deutschen und 
Franzosen pendelnd, möchte nicht sein, was sie ist. 
Es gehört auch zu diesem Faktum, daß sich dieser 


bedeutende Klavierspieler weigert, als solcher an= 


gesprochen zu werden. So bleibt also noch abzu- 
warten, ob Foss die Persönlichkeit ist, bis in das 
Zentrum seines Ichs’zu finden. 


Ich habe zu Beginn dieses Überblicks, der nur ein 
fragmentarischer sein kann, ein Dutzend Namen 


‚ausgesprochen. Es ist nicht möglich, auf alle ein- 


zugehen. Ich greife noch Alexander Nikolajewich 
Tscherepnin heraus, der aus Rußland kommt. Er ist 
in St. Petersburg 1899 geboren als Sohn des Kom- 
ponisten Nikolai Tscherepnin, eines geschätzten 
Nachfolgers von Rimsky=Korssakoff. Alexander 
hat, bevor ihn die Revolution fliehen ließ, seine 
ersten Unterweisungen am Petersburger Konser= 
vatorium erhalten. Er bildete sich in Paris weiter: 
es wurde ein Aufenthalt von dreißig Jahren, und 
es wurde seine eigentliche musikalische Heimat. 


Aber.nicht weniger bestimmend wurden drei Jahre 
in Asien, China und Japan. Dort hat sich sein 


Interesse auf die Musik des Fernen Ostens kon= 
zentriert. Heute lebt Tscherepnin mit seiner chine- 


sischen Frau, einer Pianistin, in Chicago als Lehrer - 


an der De Paul University. 
Das Problem liegt ähnlich wie bei Foss und wie 
bei einem weiteren Dutzend emigrierter Kompo- 


nisten. Es ist ein trauriges Problem: nirgends zu 


Hause zu sein. In Tscherepnins Opern, die seiner- 
zeit über eine Reihe von Bühnen, besonders in 
Deutschland und Österreich, gingen, klingen Ruß- 
land, Frankreich, Deutschland, Indien, China, 


Amerika nach — aber die eigene Aussprache fehlt. 
„Ol-Ol“ (nach dem Schauspiel von Andrejeff: 
„Tage des Lebens”) und die „Hochzeit der So= 
beide” (zu einem Schauspiel von Hofmannsthal) 
und die letzte Oper „The Farmer and the Fairy” 
weisen allzu merkbare Spuren der Suggestionen 
aus aller Herren Ländern auf. Das Liebenswerte 
an Tscherepnin ist die Ehrlichkeit, mit der er den 
Kampf um sich selbst immer wieder anfängt, 
sicherlich oft verzagt, aber mit Selbstbescheidung 
und edler Haltung. Es gibt in seinen letzten Arbei- 
ten immer wieder Strecken von bewegender 


Schönheit. 


Das neue Buch 


Elektronische Musik in Italien 


Italien, Land der Kontraste, mit seinen lyrischen 
Tenören und seinen traditionsreichen Opernstagionen, 
die nicht nur die Tradition des Gesanges, sondern 
auch die Kulissen der jeweiligen Uraufführung hüten, 
und andererseits die jüngere Generation der Kompo= 
nisten, die, mit Malipiero anfangend, alle Sentimen= 
talität hinter sich läßt und der Aktualität unserer Zeit 
nicht ausweichen will. 


Halten wir uns bei den „Jungen“ auf und stellen fest, 
daß bereits eine zweite Generation sich in den Vor= 
dergrund geschoben hat mit Namen wie Nono, Berio, 
Maderna. Nicht daß die erste Generation bereits auf 
den Lorbeeren ausruht — kein Geringerer als Dalla= 
piccola ging erst jetzt aus Bitterkeit über das vollstän= 
dige Ignoriertwerden durch seine Landsleute nach 
Amerika. Nein, sie werden meistens auch von Fach- 
kollegen als „pazzi” abgetan. 

Das hinderte jedoch die Entwicklung der zeitgenössi= 
schen italienischen Musik in keiner Weise, und wir 
hören mit Genugtuung, daß die Radio Italiana in 
Mailand ein Experimentalstudio für musikalische 
Lautlehre eingerichtet hat, das italienischen Kompo-= 
nisten Gelegenheit geben soll, sich mit elektronischer 
oder konkreter Musik genau so zu befassen, wie es 
in den Studios von Köln, Paris und New York ge= 
schieht. 

Von der Arbeit in diesem neuerrichteten Studio be= 
richtet ‚„Elettronica”, herausgegeben vom Italienischen 
Rundfunk, in einem Sonderheft. Unter den verschie= 
denen Beiträgen sticht vor allem ein Aufsatz des jun= 
gen Mailänder Komponisten Luciano Berio heraus: 
„Neue Perspektiven in der Musik”. 

Berio, der Leiter des Experimentalstudios, ist uns als 
serieller Komponist bekannt, der sich durch seine 
Werke schlagartig an die Spitze der Avantgardisten 
setzen konnte und auch mit einer von ihm heraus= 
gegebenen Zeitschrift „Incontri Musicali” (Edition 
Zerboni Suvini) zum Wortführer der jungen Kompo- 
nisten in Italien wurde. 


In seinem Artikel vergleicht Berio die bereits vorhan- 
denen Richtungen: „Musique concrete, elektronische 
Musik, Music for Taperecorder” und gibt der genauer 
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ihn jedoch nicht hindert, bei seinen Versuchen auch 
von den übrigen Entwicklungen Gebrauch zu machen, 


definierbaren elektronischen Musik den Vorzug, was 


um mit der noch unbekannten und kaum zu über= 


blickenden Materie vertraut zu werden. Bei diesen 
Versuchen, mit diesen Mitteln einen neuen Ausdruck 
der künstlerischen Phantasie zu finden, verfällt er 
keineswegs in die Überheblichkeit verschiedener „elek= 
tronischer Kollegen” gegenüber der traditionellen 
Musik, sondern sieht sie als das unentbehrliche Funda- 
ment für die elektronische Musik an und beweist den 
folgerichtigen Weg: Gesang, Instrument, Sinuston. 
Die Phantasie des Menschen ist bei allen diesen mu= 
sikalischen Ausdrucksmöglichkeiten unentbehrlich: 
„Jegliche Musik bedarf der Tätigkeit und der Phan- 


tasie des Menschen; sie existiert nicht in der Natur. _ 


Deshalb ist der Mensch berechtigt, zur Ausübung der 
Musik alle die Mittel anzuwenden, die er erfunden 
hat und die ihm somit zur Verfügung stehen.“ 

Berio schildert dann die gradlinige Entwicklung der 
elektronischen Musik aus der seriellen und punk= 
tüuellen Musik heraus, wobei in analoger Weise die 
Tonelemente eine formale Struktur bilden. Ebenso ist 
die Einbeziehung der drei Parameter Dynamik, Ton= 
höhe und Zeit in die Form bei der „Reihentechnik” 
bereits vorweggenommen. Der Weg zum letzten Para= 
meter der Elektronenmusik, dem „Timbre“ — durch 
Verwendung von Klangfarben in der Instrumental- 
musik schon bewußt —, ist naheliegend. 


Als weitere Phase der Entwicklung beschreibt er die 


Ausdehnung und Erfassung des gesamten hörbaren 
Tonraumes, die Erfassung aller Zwischenwerte der 
Dynamik und die Erfaßbarkeit des „Timbres” durch 


die genaue Kenntnis der spektralen Zusammensetzung 


des Tones. 3 
Berio übersieht keineswegs den schwachen Punkt der 
elektronischen Musik: das Fehlen aleatorischer Schwan= 
kungen und Nuancen, die das Individualistische in der 
traditionellen Musik kennzeichnen. 

Von einer höheren Warte aus sieht er die Begegnung 
zwischen Musik und Naturwissenschaft „als eine neue 


Blick in ausländische Musikzeitschriften a a = 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Februar 1957. 


Die Studie von H. H. Stuckenschmidt über „Moderne 
Psalmen von Arnold Schönberg“ (dank dem kost= 
baren, von Gertrud Schönberg im Schott=Verlag edier= 
ten Faksimile-Druck) gewinnt anläßlich der bevor- 
stehenden szenischen Uraufführung der Oper „Moses 
und Aron” besondere Aktualität. Dafür zeugt auch 
das Schlußwort Stuckenschmidts: „In diesem Fragment, 
das mit den Worten ‚Und trotzdem bete ich‘ endet, 
liegt alle Geisteskraft und Vision, die Schönbergs 


Kunst zur Gesetzestafel eines Zeitalters gemacht 


haben. Aus den späten Texten und Kompositionen 
wird vieles erschlossen werden, was an seinem Schaffen 
rätselhaft ist... Wer dieses Dokument studiert, wird 


erkennen, daß hier ein Geist sich mit seinem Gott eins. 


gewußt hat. Die ringende Religiosität, die Gottsuche 


Schönbergs enthüllt sich als Phänomen gleichgeord= 


neter Art neben der Zahlenmystik, die in seiner Musik 
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ee sowie 


“ Bericht von Jenö von Takäcs über Bartök in Öster- 


‚Skizzen der österreichischen Komponisten Hans Erich 


nn i BSR, 


ie gemeinsame Aufgabe, 
nung in das noch kaum zu überblickende, 
Neuland zu bringen; eine Aufgabe, die, sich über 
mehrere Länder erstreckend, zu einer weltwei ten 5 
Kommunikation führt. BR 


Das Problem der Notation der ke Musik 

ist keineswegs allgemeingü iltig gelöst, obwohl mehrere 

Systeme ausgearbeitet wurden, Dem Beitrag sind Bei- 

spiele der im Mailänder Experimentalstudio verwen- 

deten Notation beigegeben. Berio verweist auf die 
Entwicklung der traditionellen Notierung, die sich 
über eine lange Zeitdauer hin zum endgültigen Sta- 

dium durchringen mußte, und vergißt nicht die ver= 
änderte Bedeutung einer Notation in (der elektro= 
nischen Musik, wo sie nicht mehr zum Zweck einer 
Interpretation, sondern ‘nur noch als graphische 
Synthese die darin verwendeten Methoden in Erinne= 

rung bringen soll. 


Als akustische Illustration ist eine kleine Schallplatte 

beigefügt, die auf der einen Seite Beispiele der Ent- 

wicklung der elektronischen Musik und der Musique 
conerete enthält und auf der anderen Seite je eine 
kurze Experimental-Komposition von Luciano nn 
und Bruno Maderna.. ASSSESASE 


Wenn diese beiden Kompositionen sch a a 
Anspruch von Meisterwerken erheben, so ist doh 
besonders bei den „Mutationen“ von Berio eine stark * 
formelle Hand zu spüren mit zunehmender Verdich= 
tung der angewandten Mittel. Die Assoziation zur 
Instrumentalmusik ist noch groß. i 


Maderna nennt seine ren nicht aus roman- 
tischen Gründen „Nocturno”, sondern weil er sie bei 
Nacht „komponiert“ hat. Im Vergleich zu Berios 
„Mutationen” ist die viel weitergehende Abstrahie= 
rung der Mittel hervorzuheben, die aber der damit 
verbundenen Gefahr einer Uneinheitlichkeit nicht ent- 


eht. ; EETERER 
ee ee SI HN 


lebt wie in den Messen der fronimen niederländischen & 2 ! 
Polyphonisten und in den Fugen Sebastian Bachs.“— 


Im gleichen Heft: ein vorzüglich ‚dokur jentierter IR 


reich, eine geistvolle Betrachtung von K. ER Ruppel 
über Orffs „Trionfi”, ein neu aufgefundener Brief 
Gustav Mahlers aus dem Jahre 1889, biographische 


7 


Apostel (Hanns wu a Otto a ‚(Hans 


RR 


2 Beni-Gent 


„Musikalische der Schweiz 
März 997. FR. a 


Das Heft ist Bela Bart6k gewidmet: 
"Bühnenwerke 


/Melos bezichtet: 


‚Eeuilles Mu; cales”, Dauenker Ehe 1957. 


Über neuere Musiktheorien (Max Favre). — Über 
"Musikalisches in den Ausdrucksformen der modernen 


Literatur (Pierre Meylan). — Bericht vom Bartök-Fest 
in Budapest (John $. Weissmann). 


„Musikrevy”, Stockholm, Februar 1957. 

Bartök und 
Schweden (Ake Brandel), Bartöks 
(Andras Szöllösy), Vom „Wunderbaren Mandarin“ 
zur „Cantata profana” (Bengt Hambraeus), Bartöks 
Klaviermusik (Andor Foldes). 


„Ricordiana“, Milano, Februar 1957. 

Über den „Mythos Toscanini” (Riccardo Allorto) — 
‚Berichte über zwei Uraufführungen an der Scala: 
„Dialogues des Carmelites” von Francis Poulenc und 
„Kain“ von Felice Lattuada. 


„The Musical Times”, London, Februar 1957. 


Maurice Pepper berichtet über die Rußlandreise des 
London Philharmonic Orchestra. — Studie von Harold 


3 Rutland über das neue Violoncello-Konzert von Wil= 
liam Walton. 


„The Juilliard Review“, New York, Winter 1956/57. 
Über Musikförderung durch den Staat: Leitartikel des 


Herausgebers Richard Franko Goldman und Bericht 


des Kongreßmitglieds Frank Thompson (New Jersey). 
— Sehr interessanter Bericht von Paul Turok über den 
von den Hörern selbst (und einigen Mäzenen) unter- 
haltenen Radiosender „Pacifica“, in dessen Program- 
men auch die Neue Musik einen wesentlichen Raum 
einnimmt. \ 


„Mens en Melodie”, Utrecht, März 1957. 


Betrachtungen zum Leben und Schaffen von Willem 
Pijper (Wouter Pap und W. C. M. Kloppenburs). 
Neue Musik in Jugoslawien (Wina Born). Gian 
Francesco See zum 75. Geburtstag (G. von 
Pfaundler). 

Willi Reich 


“Die Einheit der modernen Kunst 


Heinrich Strobel sprach im Hamburger „neuen werk“ 


Der Begriff „Harmonie” ist in der Neuen Musik nichts 
mehr wert; von Harmonie-Musik wollen die jungen 
und die jüngsten Komponisten nichts mehr wissen. Es 
schien daher eine echt Strobelsche Herausforderung zu 
sein, im Hamburger „neuen werk“ des Norddeutschen 


Rundfunks einen ganzen Abend der Harmonie zu 


widmen — das Wort allerdings in dem alten, übertra- 


genen Sinne verstanden, in dem die Urheber der 


„Evangelien-Harmonie” genannten Zusammenarbei- 
tungen der Evangelisten-Texte es anwandten, nur daß 
"Strobel den Begriff auf die Kunst bezog: im Sinne 
einer Harmonisierung moderner Kunstgattungen und 
=tendenzen oder genauer noch: einer Synopsis der 
Künste. Ki 


Das Wissen um die Einheit der Kunst oder doch wenig= 
stens um einen unterschwelligen Zusammenhang der 


Tonkunst mit der Literatur, Malerei, Architektur und 


der darstellenden Kunst ist alt; die Ahnung davon 
stand wohl am Anfang aller Musikübung überhaupt, 
als musikalische Verlautbarung sich immer mit dem 
“mimischen Element paarte. Die Musik hat ihre Ver= 


 wandtschaft mit den Schwesterkünsten in den ver= 


x 


- schiedenen Abschnitten ihrer Entwicklung verschieden 


stark herausgekehrt. Für ihre innere Verflechtung mit 


.der Dichtkunst, der Malerei oder der Baukunst bieten 


jeweils einzelne Epochen die Beispiele. Entsprechendes 
‚gilt von den musikalischen Gattungen, wobei man die 
Oper ausklammern muß. Das Gesamtkunstwerk 


Richard Wagners ist nicht so sehr Reflex auf das ro= 


mantische Bewußtsein von der Einheit der Künste, 
sondern Konsequenz einer Entwicklung, an deren 
Beginn schon die Mischform stand. Das gilt ähnlich für 


- die gegenwärtig zu beobachtende „Literarisierung der 


Oper”, auf die Karl Heinz Ruppel hingewiesen hat. 


! 


Heinrich Strobel streifte daher bei seinem Versuch, 
die „Einheit der modernen Kunst” ins Bewußtsein zu 
heben, die Oper nur beiläufig, und der erfolgreiche 
Librettist tat das mit der ihm eigenen Souveränität, 
nämlich ironisch. Im übrigen aber wandte er sich den 
unvermischten, den Einzelkünsten zu, nicht in der Ab= 
sicht, einen schematischen Parallelismus nachzuweisen, 
sondern bemüht um die zutage liegenden und die ge- 
heimen Analogien. Es bedeutete nicht Regie oder Re- 
tusche, daß der profunde Kenner und der leidenschaft- 
liche Liebhaber Frankreichs sie vornehmlich in der 
französischen Literatur und Malerei suchte und fand, 
denn: „Alle entscheidenden Antriebe zur Umwertung 
der künstlerischen Anschauungen kamen aus Frank= 
reich.” Der Kubismus ist eine spezifisch französische 
Kunstrichtung, der Expressionismus zwar eine wesent= 
liche deutsche, aber die dritte große Stilwelle ging 
wieder von Frankreich aus: von der „Poesie pure“ 
Stephane Mallarmeös, von seinem Versuch einer „völ= 
ligen Ablösung der Lyrik vom subjektiven Ich“, einer 
„überpersönlichen Neutralität des rein Konstruk= 
tiven“. Dieser neuen Iyrischen Autonomie und Sen= 
sibilität der Objekte ist in der Musik erst das an 
Webern anknüpfende jüngste Schaffen auf der Spur. 
Die jungen Komponisten haben erst nach dem Zweiten 
Weltkrieg für sich entdeckt, was Mallarme und Joyce 
oder die Surrealisten der modernen Malerei bereits in 
ihrer Kunstsprache artikuliert hatten, und wieder 
steht Frankreich; stehen junge französische Kompo= 
nisten an vorderster Stelle und vermitteln entschei-= 
dende Impulse: man denke an Pierre Boulez. 

In dieser Phase, da die Musik den Vorsprung der 


Schwesterkünste aufholt, da der Stand des musika- 
lischen Bewußtseins an der Spitze den Standard einer 


/ 
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„Poesie pure” repräsentiert — in diesem Stadium muß 
sich die synoptische'Methode der Kunstkritik als be= 
sonders fruchtbar erweisen. Es waren daher keine 
kleinen Fische, die Strobel mit dem Schleppnetz seiner 
synchron laufenden Demonstrationen aus dem Bereich 
der Musik und Malerei, der Lyrik und der modernen 
Architektur einfing, wobei auch die Gebrauchsgraphik 
und der Jazz berührt wurden. Für die vieles ansto= 
ßende, vielfach erregende Art dieser Zusammenschau 
mag das Schlußwort mit seinem überraschend ak= 
tuellen Ausblick stehen: „Gerade in unserem Land 
hat die selbstbewußte Verkapselung des Spezialisten= 
tums beunruhigende Formen angenommen. Eine Aus= 
nahme machen nur die schaffenden Künstler, und das 
hat seinen guten Grund. Vielleicht mehr ahnend als 
wissend, sehen sie sich durch ein gemeinsames Wollen, 
durch eine gemeinsame stilistische Haltung verwandt 
und verbunden. Sie fühlen sich nicht mehr als Reprä- 
sentanten eines nationalen Kunstwillens oder einer 
nationalen Kunstmission wie noch Debussy und 
Proust, wie Wagner und Reger, wie d’Annunzio und 
Malipiero. Die geistige Elite denkt seit langem euro- 
päisch, und seit dem Krieg manifestiert sich in allen 
Künsten, obwohl die Künstler durch den Krieg ohne 
Verbindung miteinander waren, eine gemeinsame Ge= 
sinnung. Eliot, Eluard, Ingeborg Bachmann — Berio, 
Boulez, Stockhausen — Giacometi, Tanguy, Nay 


Berlin: Tanzmusik 


Die Frage, wie Musik sich tänzerischer Darstellung - 
empfiehlt, ist grundsätzlich zu stellen. Denn es gibt 


Typen der Tonsprache, denen immanent die Sehnsucht 
nach der sichtbaren Geste zugehört; melodische und 
rhythmische Formen, die solcher Ergänzung bedürfen 
und sie voraussetzen, um ganz wirksam zu werden. 
Lullys Tänze sind von dieser Art, in Glucks „Don= 
Juan“-Ballett erscheint der Typus dramatisch überhöht, 
in den französischen Balletten des 19. Jahrhunderts 
gefällig und elegant popularisiert. 


Was Igor Strawinsky zur Vervollkommnung der auto= 
nomen Ballettmusik beigetragen hat, ist allgemein be= 
kannt; die Entwicklung der gestischen Musik in seinem 
Oeuvre, vom „Oiseau de Feu” bis zum „Orpheus“, 
charakterisiert ein halbes Jahrhundert. Wer heute für 
Tanz komponiert, muß ihm folgen. Hans Werner 
Henze weiß es und vertuscht es nicht. Für seine Gene= 
ration war die Begegnung mit der motorischen und 
der gestischen Musik Strawinskys so wichtig wie die 
Auseinandersetzung mit dem zwölftönig geordneten 
Material. „Jack Pudding“ war 1949 Henzes erstes grö- 
Beres Ballett (dem inzwischen sieben weitere gefolgt 
sind). Es ist in der Zusammenarbeit mit Tänzern ent- 
standen, als Hilpert in Konstanz sein deutsches Thea- 
ter auszubauen suchte. Die kleine Tänzergruppe ging 
dann mit Henze nach Wiesbaden, von dort zum Teil 
nach Wuppertal. Aus „Jack“ ist später „Jacques“ ge= 
. worden; der Schluß wurde geändert, die Musik nicht. 


Henzes Partitur, für mittleres Orchester plus Klavier 
gesetzt, spielt unbekümmert mit Stilen, Techniken, Zi- 
taten und formalen Modellen. Sie ist ein bald freches, 
bald pathetisches Produkt außerordentlicher Begabung 
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"sprechen die erde che nur in Verde 


und gefanzte Musik 


'„Sacre“ und „Jeu de Cartes”, im wörtlichen Zitat dr 


‚ haftigkeit der melodischen Gestalten, die in absoluter 


Idiomen. Was politisch nationaler Dünkel ‚und Inter- 
essenwirtschaft trotz aller Bemühungen noch nicht zus 
wege brachten: die europäische Einheit, das haben 
fast traumwandlerisch die schaffenden Künstler se 
funden: einen europäischen Stil.” 


Dieser Hinweis wendet sich gerade auch an jene Zeit _ 
genossen, zu denen die Objekte der modernen Kunst 
noch nicht reden. Wer beruflich trainiert ist, mit Loch= 
karten umzugehen oder in Schlagzeilen zu denken, 
dem mag sich eine solche Zusammenschau, eine wie 
immer auch vereinfachende Tabellierung der künst- 
lerischen Phänomene seiner Zeit hilfreich erweisen, 
weil sie an das Denken, an den Verstand appelliert. 
Auch das ist schließlich eines der Kriterien moderner 
Kunst, zu denen Strobel noch die bewußt gesuchte 
Schockwirkung, die Abkehr vom Illusionismus jeg- 
licher Art, den schöpferischen Umschlag aus einem 
existentiellen Angstgefühl und die neue Autonomie 
der Kunst zählte. Wem Ohr und Auge noch zugetan. 
sind, dem mag doch der Verstand predigen, daß keine 
noch so raffinierte Regie erreichen kann, was sich in 
der Kunst unserer angeblich so unschöpferischen Zeit 
ereignet: das Sprachenwunder der Künste, die ge= 
meinsam Zeugnis ablegen für die Unteilbarkeit des . 
einen Geistes. ? 


Klaus Wagner 


und ‚ebenso außerordentlicher Unsicherheit im Geisti= 
gen. Da fesselt im Anfang ein kleiner dissonanter 
Kontrapunkt, um bald von komischen auf=- und ab= 
kletternden Tonleiter-Oktaven des Klaviers in phry- 
gischemMoll erschlagen zu werden. Da stehen tragische 
Melodiebögen und lyrische Seufzer neben eiskalten 
Montagen von Schlagerabfall der zwanziger Jahre. 
Milhaudsche Tonartenkopplung kontrastiert rechts mit 
rein tonalen, links mit schönbergisch panschromati= 
schen Strecken. Strawinsky aber ist das ‚Vorbild, dem _ 
Henze wieder und wieder huldigt, bald nur im Stil 
und im Gestus der ostinaten Bässe und Diskante, _ 
bald in genauer Reproduktion des Klangbildes von 


„Histoire du Soldat“. Auch sonst fehlt es an Zitaten 
nicht, vom französischen Volkslied („Sur lepont ann 
gnon“) bis zu Suppes „Schöner Galathee“. 


Was ist das Positive? Zunächst die Mähonienale 
Tanzbarkeit. Es gibt keinen Takt, keine melodische 
oder rhythmische Floskel, bei der man nicht den Ein- 5 
druck hat, das sei wirklich aus tänzerischem Körper- SE 
gefühl entstanden, wenn nicht zusammen mit Tanzern; 
produziert. Die Formen sind — ganz wie in denbes\ 8 
sten französischen Balletten oder wie bei Tschaikowsky ; 
— in einem schwer definierbaren Sinne gelenkig und 
muskulär. Dem entspricht auch eine gewisse Sprung- 


Musik nicht denkbar wäre. « : 
Dazu kommt die Henze’ sehr eigentümliche Fähigkeit, 
solche vom Tanz her strukturierte Musik doch zur 

Form zu binden. In diesem Sinne ist sogar' -das stiliz 
stisch schwache zweite Bild mit den 


lyrische Eingebung beherrscht neben dem ersten Tanz 
des einsamen Jacques vor allem den Schluß, wo in 
klagende Ostinati tiefer Streicher hohe Klaviertöne 
klingen, wie kleine ee in eine stagnie- 
_ rende Wasserfläche. 


In .der halb klassizistischen, Ba ironisch= Sulbären 
Haltung ist „Jacques Pudding” ein typischer Nachhall 


der zwanziger Jahre; das ist sein Reiz, aber auch seine » 


Schwäche. 


Für die Ersiäufführung > an Berlins Städtischer Oper 
waren Erich Walter und Heinrich Wendel, die geisti- 
gen Leiter der jungen Wuppertaler Tanzgruppe, ver- 
Pflichtet. Mehr noch bei dem Bühnenbildner Wendel 
als bei dem Choreographen Walter mischen sich in der 
künstlerischen Konzeption rein formal=musikalische 
mit mystischen und metaphysischen Gedanken. Bei 
Strawinskys „Orpheus“, der den Abend etwas frag= 
würdig beschloß, stand solche Ästhetik in Wider- 
' spruch zu einem Szenar und einer Musik von anti= 
kischer Klarheit und Härte. So ging, trotz außerordent-= 
licher Leistungen Gert Reinholms (Orpheus), Gisela 
Deeges (Eurydike) und Wolfgang Leistners (Dionysos 
Zagraeus), das getanzte tragische Spiel in halbem 
Symbol und szenischem Dunkel verloren. z 


Bartöks „Musik für Saiteninstrumente, Celesta und 
Schlagzeug“ zu tanzen ist ein künstlerisch so will- 
kürliches Unterfangen wie die choreographische. Deu= 
tung von Cesar Francks „Symphonischen Variationen” 
und Bizets C-Dur-Symphonie. Daß in einem zu sechs 
Leuchtstrahlen abstrahierten Bühnenbild die Fugen- 
präzision des ersten Satzes sehr klar gezeichnet, daß 
die Rhythmik des zweiten, die dämonische Einsamkeit 
des dritten mit Konsequenz und Geschmack verkörpert 
wurden, hebt diesen Fall über die landläufigen Ver- 
suche _ getanzter .Konzertführer hinaus. Doch die 
grundsätzlichen Bedenken bleiben;. dergleichen wird 
immer ein Sonderfall im Bereich des Tanzes sein 
wie die symphonische Dichtung im Bereich der Musik. 


Den überzeugendsten Eindruck hinterließ Henzes 
„Jacques Pudding”. Die halbtragische Pierrotgeschichte 
mit Eifersucht, Untreue, Demütigung und Selbstmord 
des armen Jacques lebte stilistisch von einer Verquik= 
kung des Commedia-dell’=arte-Milieus mit Mode und 
Gestik der zwanziger Jahre. Ausgezeichnete Tanzlei-= 
stungen des tragigrotesken Erwin Bredow, der kühl- 


In der „stillen Zeit“, wenn der Konzertwinter schon 
zu Ende geht und die internationale Musikfestbörse 
noch nicht geöffnet ist, veranstaltete der Südwestfunk 
in seinem Baden-Badener Musikstudio ein Wochen= 
ende Neuer Musik: je ein Sendekonzert mit Kammer= 
musik und Orchesterwerken, zusammengefaßt unter 
dem Titel „Komponisten unserer Zeit“. Es gab 
Donaueschinger. Geist — Bekenntnis zum Lebendigen 


und zu den Lebenden —, transponiert in den Baden- 


Badener Frühling; und die innerliche Entsprechung 
wurde durch eine äußere unterstrichen, denn Heinrich 
‘Strobel, der Leiter der Musikabteilung des Südwest- 


een dem Tänge nd ‚Walzer einheitlich. Herz 


virtuosen Suse Preißer, der aparten (schon bei Bartök 
aufgefallenen) Tana Herzberg, der rührenden Friedel 
Herfurth. Der umstrittene, aber erfolgreiche Abend 
war dirigiert von Reinhard Peters, der in allen drei 


_ Stilen Kenntnis und Schlagfertigkeit verriet. 


Wie sehr sich Carl Ebert gegen viele Widerstände 
innerhalb und außerhalb der seit 1954 von ihm ge 
leiteten Städtischen Oper durchgesetzt hat, das be- 
wiesen die vielen Ehrungen, die ihm zu seinem 70. 
Geburtstage erwiesen wurden. Erstaunlich frisch und 
jugendlich elastisch saß er am nächsten Abend in der 
ersten Öffentlichen Aufführung des vor drei Jahren 
gegründeten Opernstudios seines Theaters. Der Sinn 
der Institution ist klar; sie steht zwischen Konserva= 
torium und Oper und gibt jungen Sängern die Chance, 
praktisch in ihrem Fach zu arbeiten, ohne noch regel- 
mäßig vor Publikum und Presse zu stehen. Das Debüt 
der Truppe, halb=szenisch auf dem Podium eines Kon- 
zertsaals durchgeführt, brachte kurze, durchweg heitere 
oder parodistische Werke der zwanziger Jahre: die drei 
Operas-Minutes von Darius Milhaud zu Beginn, Paul 
Hindemiths „Hin und- zurück” zum Schluß und da= 
zwischen den „Sganarelle” von Rudolf Wagner-Re= 
geny. Von Wolf Völker (dem Leiter des Studios) und 
Friedrich Petzold (nur „Sganarelle“) mit einfachsten 
Mitteln inszeniert, von einem Studentenorchester unter 
dem vortrefflichen Carl Gorvin musiziert, stellten die 
fünf Opern-Dramolets eine Reihe angenehmer junger 
Stimmen und darstellerischer Temperamente zur Schau. 
Nur eine fiel als hervorragend auf: die Sopranistin 
Helga Hildebrand, die mit Witz, brillanter, Geläufig= 
keit und schönem Timbre die bestrafte Untreue in 
Hindemiths Sketch verkörperte. 


Die Wiederbegegnung mit den Kurzopern zeigte, wie 
vieles von der einstigen Aggression heute gesänftigt 
erscheint; an Konsequenz des Ablaufs ist Hindemiths 
Partitur die überlegene, an leichter Hand kann es 
Wagner-Regeny mit ihm aufnehmen. Milhauds Surre= 
alismen und Antikenparodien lassen neben blanker 
Routine manche Züge von Genie aufblitzen, nament= 
lich in den erläuternden, die Handlung unverschämt 
glossierenden Chören. An der Studioarbeit selbst fiel 
die Ensemblebildung günstig auf, das Zurücktreten 
des einzelnen hinter das Kollektiv, die oft kammer= 
musikalische Präzision der Stimmen- und Gesten= 


Eahsene: H. H. Stuckenschmidt 


Komponisten unserer Zeit im Südwestfunk-Studio 


funks, hatte auch diesmal den Ehrenplatz in den Pro= 
grammen einem der, großen Begründer der Neuen 
Musik gegeben. Mit Arnold Schönberg war der Pol 
bezeichnet, zu dem die Mehrzahl der aufgeführten 
Komponisten gravitierten: fünf der sieben übrigen 
Autoren bewegten sich mehr oder weniger deutlich 
im handwerklichen und ästhetischen Bannkreis des 
Wiener Meisters. Sie kamen aus verschiedenen Län= 
dern: Deutschland, Österreich, Ungarn, Italien, Frank-= 
reich und den Vereinigten Staaten. 

Ein Teil der Werke waren Premieren: zwei euro= 
päische, eine deutsche, und die „Drei Stücke für Cello 
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Sie entstanden im Auftrag des Senders und sind trotz 
dem „Capriccio” (Mittelsatz) mit seinem rhythmischen 
Martellato-Grundmotiv und den jagenden Läufen des 
Soloinstruments eine konzertante Elegie in gebroche= 
nen, spukhaften und wehmütig poetischen Farben. 
Der beredte Espressivostil, dessen Träger der auch in 
den virtuosen Abschnitten deklamatorisch behandelte 


Solopart in Korrespondenz mit dem kammermusika- 


lisch durchsichtigen Orchester oder auf dessen reiz= 
vollem Farbhintergrund ist — er erfährt auf dem Wege 
von der sprachlich noch konventionellen „Fantasia“ bis 
zum „Epilog“ eine ständige Sublimierung seiner tra- 


gischen Grundstimmung. Der Ausklang des Werkes 


ist dem Andenken an den Komponisten Erich Itor 
Kahn gewidmet und konsequent im punktuellen Stil 
gehalten. Dabei vermag Seiber die Elemente von 
Intervallspannung und vielfach getönten Klangebenen 
mit. einer lyrischen Ausdrucksintensität zu füllen, 
deren unmittelbare Sinnfälligkeit im Bereich dieses 
Kompositionsprinzips bisher nur selten erreicht wurde. 


Einen ähnlich vollkommenen Zusammenschluß von 
Geist und Form. zeigt auch das „Fünfte Konzert für 
Orchester” 
des zweisätzigen Werks entsprechen sich im thema- 
tischen Material und sind in derselben klanglich= 
expressiven Grundhaltung — bebend beklemmende 
Klage in den fahlen Farben von Streichertremolo, 
Harfe und gestopften Trompeten — gestaltet. Da= 
zwischen stehen dramatische Spannungsverläufe von 
höchst plastischer Modellierung, Abbilder mensch- 
lichen Leidens, nächtige Visionen, von quer durch 
den Klangraum zuckenden Blitzen der Blechbläser 
durchzogen. Auch bei Petrassi liegt der geistige 
Kulminationspunkt im Schlußteil der Partitur, im Ab= 
gesang des „Lento e grave”. Das ganze Konzert ver 
bindet Meisterschaft in Satz und Orchestrierung, for= 
mende Logik und Verbindlichkeit der Sprache zur 
Höhe eines erlebnishaften Werks von absolutem 
Rang. 


und Orchester ‚von Mätyäs Biber erlebten ihre. Üre, 
aufführung durch das Südwestfunk-Orchester und 
seinen grundmusikalischen Solocellisten Leo Koscielny. 


von Goffredo Petrassi. Anfang und Ende 


- Zwei= und Vierfußregistern deutlich vom Orgelklang 


: Üichestetantien op. 51 zum bloßen ‚Spiel: Spiel aus 


‘Kirchner nicht spenden. Der durch die Schule von 


‚zäher Klangschwall ohne innere und äußere Not- 
wendigkeit. Der Autor bewies als sein eigener Solist 


Texte — soweit sie es vertrugen — in die Nähe des 


lockerer Hand mit raffiniert ‚hingesetzten Klang 
valeurs und unverbindlich leichtflüssiger Thematik, 

anspruchsvoll für die Spieler, anspruchslos für den 
Hörer, kompositorisch. und formal in a Takt ‚ger 
konnt. EEE SR : x 


Dieses Lob Kan man dem Klavierkonzert von Leon 


Schönberg, Sessions und Bloch gegangene, durch Bar- 
tök und Berg beeinflußte Amerikaner versucht die 
Wiederbelebung des traditionellen Virtuosenkonzerts. 
Das Ergebnis ist eine dreisätzige monströse Kompo= 
sition, ein überhitzter, undurchsichtiger und ziemlich 


eine ungewöhnliche pianistische Begabung. 


Den Höhepunkt des Kammermusikabends bildete die 
wundervolle Wiedergabe des „Pierrot Lunaire“ von 
Arnold Schönberg durch die Sprecherin Jeanne Heri- 
card und ein kleines Instrumentalensemble unter Hans 
Rosbaud. Mme. Hericard rückte mit feinem Griff die - 


Kabarettistischen, wo „Pierrot Lunaire“ herkommt, 
Hans Rosbaud sorgte für intensive Belebung der 
strukturellen, klanglichen und illustrativen Details. 
In voller Deutlichkeit wurde so die Genialität von 
Schönbergs Sprache herausgearbeitet. Dennoch blieb 
der, Eindruck eines Zeitdokuments von 1912, Haupt- 
schuld der Texte, Mitschuld des oft doch sehr jugend- 
stiligen Wort-Klang-Verhältnisses. ; 


Vorausgegangen waren zwei Darbietungen auf zwei 
Klavieren: Milhauds „Carnaval ä la Nouvelle Or- 
leans”, der vergnügliche Versuch, den Erfolg des noch 
vergnüglicheren „Scaramouche“ zu ‚wiederholen, und $ 
eine virtuose, motorisch dahinrollende „Toccata“ von 
Anton Heiller, mit dynamischen „Manualwechseln“, 


her entworfen und einprägsam modelliert. Dazwischen 
stand die „Sonate für Flöte, Oboe, Cello und Cem- 


« 


ee 


GOFFREDO PETRASSI 


E während. ‚der Probe m Musikstudio 


HANS ROSBAUD 
im Gespräch mit dem I 


amerikanischen Komponisten 
Leon. Kirchner. 


Er balo“ von Elliot Carter. Sie bie:=t im ganzen ziemlich 

Pe: spröden Zwölfton, doch sind die reizvollen Möglich- 

; keiten des seltenen Instrumentariums sensibel aus= 
genützt, vor allem im Mittelsatz, der aus der Ver 
‚haltenheit allmählich in freie Rede führt und den er- 
fülltesten Teil der Komposition bildet. ; 


Messiaen 


An drei aufeinanderfolgenden Abenden stand Olivier 
Messiaen auf Münchens Konzertpodien. In einer Ge= 
= meinschaftsveranstaltung des „Institut Frangais”, der 
ee '„Musikalischen Jugend” und des „Studios für Neue 


° Stücke aus „Vingt regards sur l’Enfant-J&sus” und die 
„Visions de l’Amen”. Seltsam gemischt aus Mystizis= 


brodelnde Tonkaskaden, Glockenwirkung und „Klang= 
taub“. In den besten Stücken ist Messiaen zart und 
"sensibel wie Debussy, in den weniger guten, wenn er 
' mit allen zehn Fingern Plüschharmonien greift, gerät 
er in die Nachbarschaft Massenets und Sindings, wird 
ein tönender Makart des 20. Jahrhunderts. Stärker 
sind seine „Oiseaux Exotiques” pour piano solo, petit 
‚orchestre A vent, xylophone, Glockenspiel et percus= 
sion, die Yvonne Loriod in der „Musica viva” — zwei 
Tage zuvor gaben Messiaen und Antoine Golea vor 
: der „Musikalischen Jugend” eine Einführung in das 
Werk — mit untrüglichem Gefühl für das Wesen dieser 
> 2. Musik und der notwendigen Klarheit und Härte des 
0. Anschlags spielte. Seltsame, den Vögeln abgelauschte 
Be Motive werden in ein Klirren, Klingeln, Trillern und 
_ Flirren von Klängen gehüllt, das ‚phantastisch und na= 


flimmer voller Buntheit und rhythmischer Bewegtheit, 


werden. 


"Varese, ‚die Messiaens Werk ORERFIDE, war gleich- 


Musik” spielte er zusammen mit Yvonne Loriod vier : 


mus und Sinnlichkeit, verbinden sie schwelgerischen 
Klang, üppige Akkordik, grell leuchtende und dumpf 


'turalistisch. zugleich ist, in ein reizvoll skurriles Ge- 


wobei indische a Be Rhythmen. verwendet > 


Die: „Jonisation“ für Ehlaszivgsrcher von ie 


Um die hervorragenden Wiedergaben machte sich das 
SWF-Orchester unter Hans Rosbauds inspirierter 
Leitung verdient. Neben den schon erwähnten Solisten 
noch Maria Bergmann und die Brüder Kontarsky 
(Klavier), Frank Pelleg (Cembalo) sowie eine Reihe 


von Solospielern des Orchesters. Josef Häusler 


in München 


‘sam die technische und zivilisatorische Ergänzung zu 
Naturmusik und Mystik Messiaens: ein Musik gewor= 
denes Großstadtgeräusch. Das Tonmaterial eines aus 
Klavier und 41 Schlaginstrumenten (13 Spieler), dar= 
unter zwei Sirenen, bestehenden Orchesters gruppiert, 
organisiert und rhythmisiert Varese mit einem diffe= 
renzierten Gefühl für Farben und rhythmische Kontra= 
punktik. Das Konzert für Trompete und Orchester 
„Darkey’s darkness” von Bernd-Alois Zimmermann 
gehört zu den zahlreichen Versuchen, Jazz und mo- 
derne Kunstmusik miteinander zu verschmelzen. Es 
benutzt als „geometrischen Ort“ das bekannte Negro- 
spiritual „Nobody knows de trouble I see...” und 
leidet wie häufig Kompositionen im Tazeidiom en 
daß vieles, was im Jazz als Ausdruck von Naivität und 
überquellender Vitalität echt ist, nicht ohne Einbuße in 
die wesentlich stärker vom Intellekt bestimmte Kunst- 
"musik überführt werden kann. Bewundernswert war 
die Virtuosität, mit welcher der Solist Franz=Willy 
Neugebauer die offenen, gequetschten und gestopften 
Töne, die verblüffenden Triller und Tonwiederholun= 
gen meisterte. Der Dirigent Rudolf Albert hatte das 
sichere Empfinden für den Stil der Musik Zimmer- 
manns, Var&ses und Messiaens, das Ohr für das Spe= 
zifische ihrer Klangwelten. Die dann folgenden Werke 
Strawinskys wurden jedoch mehr al fresco musiziert, - 
hätten schärfer in ihren Kontrasten, deutlicher in ihren 
‚rhythmischen Akzenten sein dürfen. Aufgeführt wurde 
neben den Miniaturen für Riesenorchester „Tango“, 
„Scherzo ä la Russe“ und „Zirkus=Polka” die Oper 
„Mawra”, deren rein tonale Musik flüssig und leicht 
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ist, über rhythmisch vibrierendem Untergrund große 
kantable Melodiebögen bringt, italienische Buffoheiter- 
keit und etwas russische Melancholie mit Strawin- 
skyscher Ironie vereint. 


Im vorhergehenden Musica=viva-Konzert war Stra= 
winsky mit seinem Poeme symphonique pour orchestre 
„Chant du Rossignol“ vertreten. Es ist der Oper „Die 
Nachtigall” entnommen, die Strawinsky 1908 unter 
dem Einfluß der Märchenoper Rimsky-Körssakows und 
der Klangwelt Debussys begann, dann liegen ließ, 1914 
in wesentlich verändertem Stil beendete und 1919 zu 
einer Orchesterdichtung umarbeitete. In der Konzert= 
fassung stehen Bizarres und Groteskes im Vorder- 
grund: die barbarische Exotik des chinesischen Mar= 
sches, der phantastische Porzellan-Palast des Kaisers, 
das prunkvolle Fest, das pompöse Hofzeremoniell. Da= 
neben geben der Nachtigallenruf, der bald einer Flöte, 
bald einer Solovioline anvertraut ist, und der Gesang 
des Fischers in der nächtlichen chinesischen Landschaft 
den lyrischen Kontrast. Trotz verkrampfter und ge= 
hemmter Bewegungen fand sich Lorin Maazel, aus= 
wendig und ohne Taktstock dirigierend, virtuos in den 
zahlreichen Taktwechseln zurecht. Das Bayerische 
Rundfunkorchester spielte farbig, und die zahlreichen 
solistischen Stellen erklangen tonschön und sicher. Mit 
gleicher Verve ging Maazel die Wiedergabe der Suite 
aus. dem Ballett „Der wunderbare Mandarin“ von Bela 
Bartök an. Mit seiner fieberhaft glühenden, suggestiv 
dröhnenden Musik, die unerbittlich und hemmungslos 
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Egk: 
„Irische Legende“ 
in der 


Bayerischen Staatsoper München. 
Inszenierung: Heinz Arnold 


bis zum Exzeß ist, von einer wahrhaft heidnischen 
Phantasie inspiriert erscheint, ist es das am stärksten 
im. Expressionismus verankerte Werk Bartöks. Aufs 
takt des Konzertes waren die „Canti di prigionia” von 
Luigi Dallapiccola. Worte, die Maria Stuart, Boethius 
und Hieronymus Savonarola — sie alle wurden ein= 
gekerkert und hingerichtet — aussprechen, bilden den 
Text: Klagen, Aufschreie, aber auch Stimmen der Hoff= 
nung und des Gottvertrauens. Zum Chorklang tritt ein 
aus Harfen, Klavieren und Schlagzeug bestehendes 
Orchester, das bald leise klingelt, bald dumpf droht. 
Wie alle anderen Werke dirigierte Maazel auch die 
Chöre auswendig und mit überlegener Werkkenntnis. 


Helmut Schmidt-Garre 


Strawinskys Canticum sacrum 
im Kölner Funkhaus 


Igor Strawinsky hat das „Canticum sacrum ad ho= 
norem Sancti Marci nominis“ 1955/56 im Auftrag’der 
Stadt Venedig komponiert. Die Berichte über die Ur= 
aufführung in der Basilica di San Marco September 
1956 wußten Sensationelles sowohl über das gesell= 
schaftliche Ereignis wie über die vernichtende Kritik 
der italienischen Presse zu melden. Die erste Auf- 
führung danach war jetzt im Kölner Funkhaus in der 


„ 


man mit dem sakralen Werk im Konzertsaal geblieben 
und nicht in eine Kirche gegangen war, denn die 
klaren, harten Strukturen dieser Musik, mögen sie 
- auich nach dem Zeugnis des Komponisten dem inneren 
Rhythmus der fünffachen Kuppelarchitektur der Mar- 
kuskirche abgewonnen sein, dürften bei verschwim- 
mender Akustik — was sich offenbar schon in Venedig 
bestätigt hat — manches: von ihrer musikalisch tra= 
genden Kraft und Funktion einbüßen. ; 


Strawinskys Geistliches Konzert, nicht unmittelbar 
liturgiebezogen wie die Messe, hat die Form einer 
fünfteiligen Kantate. Die Außensätze — der letzte ist 
die rückläufige Wiederholung des ersten Satzes — 
stehen dem großen dramatischen Stil der Psalmen= 
sinfonie nahe; in den mittleren Sätzen wechseln Soli, 
Chöre und Orchesterteile, sie sind eigentümlich be= 
wegt und doch von archaischer Strenge. Daß das Can= 
ticum sacrum das erste Werk Strawinskys in Schön= 
bergs Zwölftonmusik sei, wie man jetzt wieder viel- 
fach anläßlich der Kölner Aufführung lesen konnte, 
trifft in dieser summarischen Form nicht zu. Stra= 
winsky verwendet die Reihentechnik Webernscher Prä= 
gung — zu Schönberg hat er nie eine innere Beziehung 
gehabt — seit 1952, teils modal, teils „seriell“. Ob er, 
wie in den vorhergehenden Werken, dieReihe aus fünf 
oder sechs Tönen aufbaut und nunmehr aus zwölf, 
berührt kaum die strenge Konsequenz seines Reihen= 
prinzips, das auf der immanenten Logik der Intervall- 
"verhältnisse beruht und nichts mit der motivischen 
Variationstechnik der traditionellen Zwölftonmusik 
zu tun hat. Erstaunlich bleibt seine Fähigkeit, vorhan- 
dene musikalische Sprachmittel zu amalgamieren und 
so in die eigene Sprache hineinzunehmen, daß eine 
Einheit von synthetisch bindender Kraft entsteht — 
hier geschieht dies mit den klanglich-rhythmischen 
Merkmalen des eigenen früheren Stils und mit der 
Kantatentechnik des späten Webern. Der mittlere, 
klassizistische Strawinsky ist von diesem Werk fast 
noch weiter entfernt als vom „Sacre”. Solange man die 
neue „Agon“-Partitur nicht kennt, muß man diese 
geistliche Kantate als das kühnste Werk Strawinskys 
bezeichnen; an Geheimnissen und artifiziellen Fein= 
heiten kommt ihm keins aus seinem Schaffen gleich. 


Der Aufführung im Kölner Funksaal gingen zwei an= 
dere Kantaten Strawinskys vorauf, die Männerchor= 
Kantate „Sternenantlitz“, 1911 unmittelbar vor dem 
epochemachenden „Sacre du Printemps” entstanden, 
und die 1944 für Nathaniel Shilkrets biblisches Ge- 
meinschaftswerk komponierte Kantate „Babel“ für 
Sprecher, Männerchor und Orchester. Das nie gehörte, 
wahrlich sagenhafte „Sternenantlitz” ist jene Kantate, 
die in der Strawinsky-Literatur unter dem aus dem 
Französischen übersetzten Titel „Der König der Sterne“ 
geführt wird. Wegen der musikalischen Silbenvertei- 
‚lung des vom sechsstimmigen Männerchor mitgesun= 
genen Titels mußte der französische Text eine um- 
schreibende Form wählen. Den Text dieser apokalyp- 
tischen Christus-Vision entnahm Strawinsky ‘den 


Gedichten des russischen Symbolisten Konstantin Bal= 


mont, der zum Diaghilew-Kreis gehörte. Das ver- 
schollene Werk, das’ eine einzige Aufführung vor dem 
Ersten Weltkrieg in Brüssel erlebt hat, verbindet die 
--bitonale Sacre-Harmonik mit dem Stil’ des russischen 
Kirchengesangs. Auf Wunsch des Komponisten er- 


folgte die Aufführung in russischer Sprache. Der 


Kölner Rundfunkchor löste diese Aufgabe unter Hans 
Rosbauds souveräner Leitung mit bewundernswerter 


a 'Konzertreihe „Musik der Zeit“ zu hören. Gut, daß 


Deklamationskunst. In der lapidaren „Babel“-Kantate 
wirkte Kaspar Brüninghaus als Sprecher. Vorzüglich 
die Solisten des Canticum: der Tenor Richard Holm 
und der Bariton Eberhard Wächter. 


Im ersten Teil des Abends bot Rosbaud die Urauffüh= 


. rung der Konzertfassung von Hans Werner Henzes 


Ballett „Maratona di danza” für Orchester-und zwei 
kleine Jazz-Combos, eine farbige, gestisch wirksame 
Musik, deren spontanen Publikumserfolg die vir= 
tuosen Combo=-Künste der Harald-Banter-Band ent= 
schieden. Eine dänische Hindemith-Nachfolge vertrat 
der 38jährige Niels Viggo Bentzon, der mit seinem aus 
jüngster Zeit stammenden Konzert für Violoncello 
bereits die Opuszahl 106 erreicht hat. Der junge 
Cellist Erling Blöndal Bengtsson interpretierte das 
Werk mit einer ungewöhnlichen Spiel= und Tonkultur. 
Unübertroffen war wieder die suggestive Darstellung 
Rosbauds, den das Kölner Rundfunk-Sinfonie-Or= 
chester an diesem vielseitigen Abend aufs beste unter= 


' stützte. E. 


Othmar Schoecks „Penthesilea’‘ 
in Kassel neu inszeniert 


Während der musikalisch so ereignisreichen und ex= 
perimentierfreudigen zwanziger Jahre unternahm der 
damals vierzigjährige Schweizer Komponist Othmar 
Schoeck mit seiner bereits vierten Bühnenkomposition, 
mit der Oper „Penthesilea“ nach Heinrich von Kleists 
gleichnamigem Trauerspiel, einen Versuch, der sich 
wenig oder gar nicht an bereits Bestehendes anschloß, 
noch in späteren Jahren Nachahmung fand, es sei denn, 
man suchte Beziehungen zu Komponisten wie Alban 
Berg (Wozzeck), Strauss (Salome) und Debussy (Pel-= 
leas), die ebenfalls auf selbständige Dichtungen zu= 
rückgreifen. Schoecks dramatisches Werk überschreitet 
nicht die Grenzen der Tonalität, es bewegt sich viel= 
mehr konsequent auf der spätromantischen Linie fort. 
Neu als eine Art Experiment ist dagegen die stilistische 
Verarbeitung rezitativischer und melodramatischer 
Elemente anzusehen, die in solchem Ausmaße über das 
Gewohnte hinausging. So ist der Bogen vom musika= 
lisch gestützten gesprochenen Wort über alle Zwischen= 
stufen bis hin zum ekstatischen, verzückten Liebes= 
motiv außerordentlich weit gespannt. Neben einer selt= 
sam irisierenden Harmonik über ostinaten Figuren, 
mit denen erstaunliche Wirkungen erzielt werden, und 
harten, massiven Akkordklängen stehen Partien von 
einer liedhaften herben Süße (Liebes= und Todes= 
szene), deren suggestiver Wirkung sich die Hörer nicht 
entziehen können, auch wenn sie die sehr konzen= 
trierten Mittel der Besetzung (mit vier Soloviolinen zu 
Bratschen, Celli ünd Bässen gegenüber Klavier und 
großem Bläserensemble) und die strengen Formen 


“nicht sofort erkennen und, wie in Bergs „Wozzeck”, 


nicht erkennen sollen. 


-Daß dieses Werk, vom melodramatischen Versuch ab= 
‚gesehen, 


keine avantgardistische, wegbereitende 
„neue“ Oper ist, wurde schon angedeutet. Das Li= 
bretto, ein sehr geschicktes Konzentrat der Dichtung, 
erscheint uns bei Schoeck aber mehr zu sein als eine 
erregende menschliche Tragödie in antikem Gewande, 
die in der Komposition dramatisch überhöht wird und 
in der Musik die Charakterisierung der Personen psy= 
chologisch vertieft; vielmehr wird auf eine oft erschüt= 
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ternde Weise Angst und Glückssehnsucht des Men» 

i schen zwischen den Kriegen deutlich gemacht, und von 
diesem Aspekt aus finden sich erregende aktuelle 
Bezüge, die der Oper den Weg auf unsere Bu 


erleichtern sollten. t era sang, a and ne Ihr Padtter, war. 
Der musikalische Teil der Kasseler Einstudierung 38 Derrik Olsen in der Rolle des ‚Achilles. Besonders gu 
an bei Paul Schmitz in denkbar besten Händen, seine ab= gelangen der Steger und der jungen Dagmar Behrend ; 
se solute Vertrautheit mit dem Werk und sorgfältige  (Meroe) die Bewältigung der gesprochenen Szenen, die 
Probenarbeit garantierten ıhythmische Präzision, hier in der Kleistschen Sprache naturgemäß besonders 
klangliche Schönheit und dramatische Spannung. Wohl schwierig ist. Auch die übrigen Partien waren recht gut 
mit Rücksicht auf das Behelfstheater hat Schmitz die ‚besetzt. Intendant Hermann Schaffner betonte in seiner 
zweite Fassung gewählt, die auf die Riesenzahl von Inszenierung die realistischen Momente und versuchte. 
zwölf Klarinetten verzichtet (und damit allerdings auch sie mit der Stilisierung der. TERE in Einklang. zu 
auf dramatische Härten). Die Wiedergabe gelang in bringen. _ PR. ee 


Beeichte aus dem Ausland: a er ne = : 3 


Musikfest des Osterreichischen Rundfunks 


Es war ein kleines, nur auf drei Konzerte beschränk= sythieh einen Bogen über sechs Jahrhunderte zu 
tes, aber sehr gehaltvolles und instruktives Musikfest, schlagen versucht. Be Be 

das die Musikabteilung von Radio Wien zur Erinne= 
rung an die vor fünf Jahren begründete Sendereihe 
„Musica nova” veranstaltete. Bei zwei der Veranstal- 
tungen war der große Sendesaal bis auf den letzten 


„Intrada”, Feiide- Danzer and „Romance“ heißen die 
drei kurzen, prägnanten Sätze der „Serenade“ des in“ 
Paris lebenden Polen Michael Spisak, der seinen 5 


3 5 2 _ Strawinsky genau studiert hat und fast bis zur Mimi 
Platz besetzt. Gäste von auswärts gab es nicht nur auf kry nachzuahmen versteht. Aber es ist eine gute 


dem Podium, sondern auch im Publikum: ein Zeichen Schule, zu der sich der Komponist bekennt. Außerdem: 


dafür, welches Interesse diese von Karl Halusa gelei- kann er glänzend Ineiramentieren und Beawyall unter- 
tete Reihe findet. Insgesamt wurden zehn neue Werke halten, PR ; 


aufgeführt, davon mehrere zum erstenmal. Fünf 
stammten von österreichischen Komponisten, fünf von 
Ausländern. 


Zum Gedächtnis seiner Mutter schrieb Mario Pera- 
gallo Choral und Arie für gemischten Chor und Orche= 
ster. Text des ersteren ist das „De profundis”, der des 
Chorals ist einem Kondolenzbrief des Freundes Dalla= 
piccola entnommen. Trotz der angewendeten Zwölf- 


Darius Milhaud de seine I. ra im Au 
trag des Pariser Rundfunks 1946 als Friedensfeier. Die 
einzelnen Sätze tragen die Bezeichnungen: Stolz, An= 
" dächtig, Pastorale und Ambrosianischer Lobgesang. 
Nach dem fröhlichen polytonalen Lärm des ersten 
Satzes psalmodiert ein Chor ohne Worte, virtuos in 
-die Orchesterstimmen verwoben oder von ‚ihnen. ab= 
gehoben. Eindrucksvoll und überzeugend das die 


tontechnik wirkt dieses „In Memoriam“ ‚einfach, Symphonie beschließende Te Deum, dessen en 
spricht das Gefühl unmittelbar an und ergreift durch die Hand: eines Meisters zeigt. 


die lyrische Aussage. RR 
5 Gottfried von Einems „Wandlungen“ bilden. den 


ersten Satz eines von. mehreren Komponisten im Auf- 
trag des Südwestfunks ‚geschriebenen. „Divertimento 
“für Mozart” auf eine Melodie aus der. „Zauberflöte“ 
eine mit mozartscher Leichtigkeit gesetzte Musik, el 
'gant, spielerisch und jede Härte meidend. Ne 


Des Engländers Jain Hamilton Korea für Violine 
und Orchester, dessen ungewöhnlich schwierigen Solo= i 
part Walter Schneiderhan spielte, läßt die Ordnung 
und Einfachheit des vorausgehenden Werkes leider ver- 

missen. Die äußere Form ist traditionell, die Ton- 

sprache hart und dissonant, ohne daß man freilich 
immer die Notwendigkeit einsieht. Mit Ausnahme des Die Phantasie für Klarinette, Kla ier und Orchester 
letzten Satzes, der prägnanter und konzertanter ge von Hanns Jelinek spricht eine andere. Sprache. Sie ist 
formt ist, wird es dem Solisten recht schwer gemacht, dem Andenken Schönbergs gewidmet und verwendet 
sich gegen den dicken. und wirren Orchestersatz zu ı eine Zwölftonreihe, die auf die A b- =c-h endet. 
behaupten. / 


Noch schwerer hat es der Hörer, sich bei der ersten... 
Begegnung in dem dichten Stimmgewebe von Wolf= 
gang Fortners „Schöpfung“ zu orientieren. Eine rezi- 
 tierende Männerstimme (Kurt Equiluz), von einem 
großen Orchester begleitet, in dem Harfe und Cem- 
.balo eine wichtige Rolle spielen, erzählt die Schöp- 
fungsgeschichte einfach stilisiert, wie man sie etwa 
aus Negermärchen kennt. Dazu steht die hochkompli= 
zierte Zwölftonmusik in einem merkwürdigen Gegen= 
satz, auch dort, wo sie durch Verwendung von Iso= 


' ponisten. Dem leichteren Stoff entspricht auch eine 
einfachere, geradezu ‚gefällige Harmonik. Satztech- 
‚nische Künste, wie etwa die Führung des zweiten 
-Liedthemas durch den ganzen Quintenzirkel, bleiben 
vom Hörer unbemerkt. 


Arnold Schönbergs Drama mit Musik „Die slücklche 
Hand“ wurde 1910 in freier Atonalität geschrieben 
und ist ein Werk von unvorstellbarer Kühnheit und 
Brisanz. Der von Schönberg stammende genial-dilet- 
tantische Text ist überaus charakteristisch für die The- 
matik und die überhitzte Diktion des Frühexpressio- 
nismus. Zentralfigur ist „Der Mann”, angeredet und 
kommentiert von einem aus sechs Frauen und sechs 
Männern bestehenden Chor. Seine Gegenspieler sind 
die Frau, der Herr und ein böses Fabelwesen. Der 
Strindberg-Situation und -Stimmung entspricht eine 
nervöse, zuweilen vehement losbrechende, vielschich= 
tig schillernde Musik. Der Chor spricht, flüstert, rezi= 
tiert — und singt zuweilen auch. Von den Haupt- 
akteuren hat nur der Mann (Eberhard Wächter) eine 
Stimme, die sich meist in großen Sprüngen bewegt. 
Das 250 Takte umfassende Werk dauert eine knappe 
halbe Stunde und wird wegen seiner Schwierigkeit 
von den Bühnen gemieden: in Wien wurde es 1924 zu= 
letzt aufgeführt. 

- Die Leitung der Konzerte war drei jungen Dirigenten 
anvertraut: Kurt Richter, Miltiades Caridis und Mi- 

; chael Gielen, unter deren sicherer Leitung die Wiener 

Symphoniker, das Rundfunkorchester und der Rund- 

funkchor die zum Teil sehr schwierigen Partituren 

interpretierten. 
j = N Helmut A. Fiechtner 
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„Figuren und Phantasien“ ö 
.. von Gerhard Wimberger in Salzburg 


Der Salzburger Komponist Gerhard Wimberger, der 
in letzter Zeit mit einer Oper, einem Klavierkonzert 
und verschiedenen Orchesterwerken hervorgetreten 
ist, hat einen neuen und besonders beachtlichen Erfolg 
errungen. Im Salzburger Festspielhaus (Konzert der 
Salzburger Kulturvereinigung) wurden (drei Sätze für 


- = Orchester, betitelt „Figuren und Phantasien“ und dem 


“ Mozarteum-Orchester gewidmet, zur Uraufführung 
© gebracht. Die handwerkliche Arbeit eines echten „stim- 
 migen“ Orchestersatzes und eine treffsichere, im 
besten Sinne effektvolle Instrumentierung, für die ein 
wahres Strauss-Orchester mit einer bevorzugt behan- 
delten ünd reich bestückten Schlagzeuggruppe, mit 
‚Klavier, Celesta, Altsaxophon, Kontrafagott, Baßtuba 
eingesetzt und dennoch oft ganz sparsam verwandt 
ist — also Handwerk und Klangsinn sind sozusagen 
die soliden und zugkräftigen Grundlagen. Das eigent= 
-lich Bedeutsame aber ist die geistige Durchdringung 
des Melos, wie man sie so bisher bei Wimberger nicht 
= vernommen hatte. Der Komponist bedient sich der 
heute üblichen modernen Techniken, selbst der punk- 
 tuellen (im ı. Satz); das Vorbild scheint Anton von 
 Webern abgegeben zu haben. Ganz ungewöhnlich in 
"unserem Zeitalter der „Aufspaltung“ ist der lange 
Atem, den der langsame Satz besitzt. Der letzte Satz, 
ein höchst vergnügliches Spectaculum, benützt alle 


Jans "Erich Apostel zeigen Ode Beinen, 
ammermusikalisch=filigrane Handschrift des Kom= 


. Erbes erfreulich viel Wagemut. 


Reize moderner, stilisierter Tanzmusik. Alles in allem 


ein Werk, das einem Orchester Aufgaben stellt und 
den Hörer fesselt, selbst wenn der Laie die technischen 
Zusammenhänge nicht begreifen kann. Die Wieder- 
gabe durch das Mozarteum-Orchester unter dem 
aktiven und völlig über der Sache stehenden Kapell- 
meister Ernst Märzendorfer war von erstaunlicher 
Präzision und Intensität, wie überhaupt die klangliche 
Kultur und die Spielfreudigkeit des Mozarteum- 
Orchesters gegenwärtig einen hohen Stand erreicht 
hat. Das Konzertleben Salzburgs besitzt neben der 
selbstverständlichen Erfüllung der Verwaltung des 
Eberhard Preußner 


Wailtons neues Cellokonzert 
und andere Novitäten in London 


Das musikalische „Ereignis“ in der zweiten Winter- 
hälfte der Londoner Saison war die auch vom eng= 
lischen Rundfunk und Fernsehen übertragene Erstauf= 
führung von Sir William Waltons neuem Cellokonzert. 
Er schrieb es für Gregor Piatigorsky, der es zuerst in 
Boston gespielt hat. Es besteht aus drei Sätzen, einer 
lyrisch=getragenen Einleitung, einem lebhaften und 
scharf rhythmisierten Scherzo, während das Finale die 
melodischen Themen. des ersten Satzes lyrisch noch 
ausgesponnener wieder aufnimmt und variiert, Und 
wie das Ende zum Anfang zurückkehrt, so könnte man 
den Charakter des ganzen Werkes rückwärtsgewandt 
nennen, seine Stimmungs= und Empfindungswelt ele= 
gisch oder, um ein heute beliebteres und hier auch 
zutreffenderes Wort zu benutzen, nostalgisch. Es ist, 
als habe der Komponist den Glanz und die Schwermut 
längst vergangener, vor dem Ersten Weltkrieg liegen- 
der Sommer noch einmal aufrufen und beschwören 
wollen, aber nicht in. Trauer und Leidenschaft, sondern 
in erinnerungsverklärter Wehmut. Diese Eigenschaften 
werden Waltons Cellokonzert vermutlich bald zu 
einem beliebten‘ Repertoirestück machen, dessen an= 
sprechende Wirkungen von Piatigorsky dankbar und 
eindrucksvoll wahrgenommen wurden. Sie verleihen 
dem Werk zweifellos auch eine gewisse Noblesse der 
Haltung und des Ausdrucks — aber wenn man von 
Noblesse ohne Größe, ja ohne eigentliche Bedeutung 
sprechen kann, dann ist es hier der Fall. 


Das „Dritte Programm“ der BBC, dessen Existenz 
neuerdings von den geplanten Sparmaßnahmen der 
englischen Regierung bedroht scheint, setzte unter= 
dessen seine verdienstvolle Aufgabe fort, das Publi- 
kum mit Werken junger englischer Komponisten be= 
kannt zu machen. So hörte man. unlängst, zum 
erstenmal im Rundfunk, eine „Pastorale Elegie” für 
Flöte, Cello und Gitarre des 1924 geborenen Stephen 
Dodgson und ein Bratschenkonzert von Antony Hop= 
kins. Dodgsons intime Komposition zeugte, wie so 
viele englische Musik, ob neue oder ältere, von einer 
unverkennbaren Iyrischen Zartheit und Echtheit, aber. 
auch Mattigkeit und Monotonie der Sprache. Das 
Bratschenkonzert von Hopkins, 1945/46 geschrieben, 
schlägt ähnlich gedämpfte und verhaltene Töne an, 
scheint aber reicher und reifer, vor allem bedrängter 
und eigenwilliger im Ausdruck. Beide Werke teilen 
ihren vorwiegend elegischen, entsagungsvollen Stim= 
mungs- und Gedankengehalt mit Waltons Cello= 
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konzert. Wer in England lebt, ist geneigt, darin. mehr 
als einen Zufall zu erblicken. Denn es gibt auch eine 
Anzahl jüngerer englischer Dramatiker und Schrift= _ 


steller, die schon seit einer Reihe von Jahren ver= 


suchen, ihre eigenen Lebenskonflikte wie die ihrer 


Zeitgenossen am Beispiel elegischer Gestalten und 
Situationen, in bewußter Nachahmung Tschechows 
. und einer verdämmernden russischen Bürgers= und 
Adelswelt um die Jahrhundertwende, darzustellen und 
zu veranschaulichen. Soweit diese Autoren dabei ge= 
wisse englisch=gesellschaftliche Umwandlungsprozesse 
im Sinn haben, mag die Annäherung an die Ratlosig= 
keit, Apathie, das resignierte „Sich-Treiben=Lassen” 
einer Tschechowschen Menschenwelt gerechtfertigt 
oder gar überzeugend erscheinen. Die Nachahmer 
Tschechows übersehen dabei nur einen wichtigen und 
wesentlichen Unterschied: daß nämlich die Tsche= 
chowschen Vorbilder bei aller scheinbaren Passivität 
voll leidenschaftlicher geistiger und seelischer Span= 
nungen, voll eines vitalen Überschusses waren, die den 
Gesellschaftskritiker und Satiriker Tschechow auch zu 
einem großen Dichter machten. Gerade diese Kräfte 
aber fehlen den verspäteten englischen Nachfahren 
Tschechows, und gerade diesen künstlerischen wie 


menschlichen Substanzschwund glaubt man oft auch. 


wahrzunehmen, wenn man moderner englischer Musik 
zuhört. 


_ Im gleichen BBC-Programm kamen noch zwei andere 
englische Komponisten, Colin Hand und Leslie Walters, 


mit Vertonungen englischer Gedichte des Mittelalters 


und der Renaissance zu Gehör. Colin Hand, noch nicht 
dreißigjährig, hat viel Musik für Schulen geschrieben, 
Leslie Walters, 1902 geboren, ist hauptsächlich als 
Liederkomponist .hervorgetreten. Beide halten sich in 
diesen Liedern weniger an ein volkstümliches als 
volkstümelndes, man könnte beinahe sagen: englisch= 
tümelndes Idiom, eine Tradition, die sich in ihrer insu= 


schrift „The Listener“ 


und fruchtbar erwiesen hat. 
‚In einem anderen Konzert des ‘ „Dritten Programms” 


wurde ein 1953 entstandenes Cellokonzert von Ber= 


'thold Goldschmidt aufgeführt. Es hat vier Sätze, von 


denen die zwei letzten, eine Sarabande und Taran- 
tella, ineinander übergehen. Der Komponist, vor rund 


50 Jahren in Hamburg geboren, lebt seit mehr als 


20 Jahren in England. Seine Herkunft von der deut- 
schen Spätromantik, zumal von Mahler, ist in diesem 


- Werk unverkennbar. Aber es ist eine Romantik, die 


nichtmehr in Träumen und Räuschen schwelgt, sondern 


gleichsam ‘zum nüchternen und schmerzhaften B= 


wußtsein ‘ihrer selbst gekommen ist. Zartheit. und. 
Trockenheit, Üppigkeit und Sparsamkeit der musika- 
lischen Sprache scheinen hier eine eigenartige, persön- 
liche und reizvolle Verbindung eingegangen zu sein. 
Vor allem aber verstand es diese Musik, den Hörer 


von der ‘Dringlichkeit und zugleich. ‚Durchdachtheit 


ihrer Aussage zu überzeugen. 


Gleiches läßt sich leider nicht von ı dem Violinkoszere 
von Roberto Gerhard sagen, einem ebenfalls vom Kon= 
tinent, nämlich aus Spanien, stammenden und in Eng- 


"land heimisch gewordenen Komponisten. Vor der Auf= 


führung dieses Werkes im „Dritten Programm” hatte 


ein vielbeachteter jüngerer Musikkritiker in der Zeit= © 


“des englischen Rundfunks 
eigens darauf aufmerksam gemacht, als handele es 


sich um eine Komposition, die den bedeutendsten 4 
ihrer Art zu vergleichen sei. Ich vermochte jedoch nicht 
mehr darin zu hören als eine prätentiös aufgetriebene 


Filmbegleitmusik, deren kunstvoller technischer Auf- 


wand im Mißverhältnis zu ihrem Inhalt stand. An- RE 
'dererseits mag man es hier aber auch mit einem 
Werk zu. tun haben, das berechtigten Anspruch auf 


eingehendere Beschäftigung erhebt und dann Werte 


erschließt, die beim ersten Hören nicht zu erkennen 
Friedrich Walter, : 


waren. 


Neue Musik im Rundkisik 


S 


Die Gleichung: Schauspiel zum Hörspiel wie Oper zur 
_ Funkoper geht aus mehreren Gründen nicht auf. 
Diese Sachlage erhellt bereits aus der schwankenden 
Werkbezeichnung, denn Arbeiten ganz gleichen Cha= 
rakters werden bald als Funkoper — also mit dem An= 
spruch einer neuartigen Formgebung! — angekündigt, 
bald aber wieder ganz einfach als (Bühnen-) Singspiel. 


Ein gutes Beispiel hierfür bildet ein Autorenpaar, 


das sich in jüngster Zeit zu ungemein fruchtbarer 


Zusammenarbeit vereinigt hat: Kurt Kusenberg und ° 


der amerikanische Komponist Everett Helm. Nachdem 
diese beiden erst vor wenigen Monaten im Rahmen 


des verdienstvollen Funkopern-Studios des Süddeut- 


schen Rundfunks ihre „Belagerung von Tottenburg” 
erfolgreich herausgebracht hatten, lief ihre stilistisch 
eng verwandte neue Arbeit „500 Drachentaler” beim 
Südwestfunk als Singspiel. Das Ganze ist, wie der 
Titel bereits angibt, eine ebenso liebenswürdige wie 
poetische Chinoiserie. Eine arme kleine Chinesin („Bin 
so jung und hab’ kein’ Mann”) bekommt den Besuch 
von zwei fragwürdigen Gesellen, die sich gleich musi= 


Pr 
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. . lagerung von Tottenburg” EA 
letzter Zeit von dem Einfluß seines Lehrers Malipiero 


% Be 


ale eindeutig reiben: ‚Wir ‘sind die Räuber 
aus dem Wald.” Ihre runde Forderung sind 500 Dra- 
chentaler. Aber wo soll eine kleine Schneiderin soviel 


Geld hernehmen? Voll Schrecken läuft sie zu ihrem e 


Nachbarn, einem jungen Schuster=Poeten, und nun. 
gibt es eine Kettenreaktion des Borgens, über den. 


Reishändler Müo bis zum alten Wucherer Tschang. 


Der Schluß bringtein Happy- =End, das ein salomonischer 


Richter und ein edler Räuberhauptmann vorbereiten. 


Ei 


Everett Helm hat sich, wie wir bereits bei der „Be 


feststellen konnten, in 
weitgehend frei gemacht. Er findet jetzt den Mut zu 


sich in erster Linie auf die Melodik erstreckt, während 


die Begleitung wieder bei äußerster Sparsamkeit 
(Klavier, Flöte, Trompete und Violine) durch ‚geist 
reiche harmonische Freizügigkeit, durchsichtige Linien- 
führung. und “mancherlei, in diesem Falle vom Text i 


„einer ganz, schlichten, -singspielhaften Naivität, die 


her gebotene koloristische Effekte auffällt. Unter der x 


Bein lockeren. Besie, von ‚Peter Hamel und der =; ei 


musikalischen Leitung von Hermann Thieme dürfte 
das Spiel bei den Hörern viel Gefallen gefunden 


haben. 


Die Bauernkriegsoper „Wat Tyler“ des englischen 
Komponisten Alan Bush hat das Londoner Dritte 
= Programm als Erstaufführung für England heraus= 


gebracht. Der von der Frau des Komponisten in Blank= 


versen geschriebene Text spielt in Kent während des 

‚ Jahres 1381 und schildert das Schicksal des Bauern 
Wat Tyler, der sich nach einem Streit mit dem könig- 

‘ lichen-Steuereinnehmer an die Spitze der Aufrührer 
stellt. Man stürmt das Gefängnis und zieht auf Lon= 

don. König Richard II. geht zum Schein auf die Forde- 
rungen der Bauern ein, Tyler aber wird bei. einer 
Zusammenkunft von dem Londoner Bürgermeister 
erstochen. Nun widerruft auch der König öffentlich 

= seine Zugeständnisse, so daß den Bauern nur die 
2 Hoffnung auf kommende bessere Zeiten bleibt. Musi- 
kalisch hat Alan Bush offenbar so etwas wie eine 
nationale Volksoper im Stile des „Boris Godunow” 
vorgeschwebt. Das Schwergewicht liegt also auf den 

. großen Chören, während die Melodik weitgehend 
‚vom Geist der englischen Folklore bestimmt ist. Ferner 

E bemüht sich der Komponist nach berühmten Vorbil= 
‚dern, den symphonischen Gesamtstil der Partitur zu 
geschlossenen Formen zusammenzuschließen. Auch 

den einzelnen Solisten ist jeweils ein besonderer Aus= 
drucks-Typus melodisch-rhythmischer Art zugewiesen. 


Für den zeitgenössischen französischen Komponisten 
ist zweierlei charakteristisch: die Vorliebe für die 
Gattung des Balletts und die Unbekümmertheit, mit 
der er sich neben dem seriösen Opernschaffen auch 
dem Genre der Operette zuzuwenden vermag. Das 
geschieht allerdings genau dem Wortsinn entspre- 
‚chend: es sind spezifisch leichte „Operchen” mit 
besonders espritvollen Texten. Der Tradition Offen= 
- bach-Messager fällt dabei wesentliche Bedeutung zu, 
"ja man kann bereits Gretry als einen der Ahnherren 


bezeichnen. In diesem Sinne begegnete man gern ein-' 


mal wieder der Operette „L’Aiglon”, die keine Ge- 
ringeren als Arthur Honegger und Jacques Ibert 
gemeinsam komponiert haben. Wo gibt es wieder 
eine so walzerselige Partitur? (Italien I). Auch die 
Form der schon umfangmäßig knapp gefaßten ko= 
mischen Oper wird regelmäßig gepflegt. Hier wären 


aus letzter Zeit die ein wenig kunstgewerblich an=. 


mutende „Venetienne” von Jean: Rivier, die viel 
kraftvoller und musikantischer profilierte „Veridique 
Histoire du Docteur“ von Maurice Thiriet und die 

nach einer alten bretonischen Volkssage gearbeitete 
„Rossignol de Saint-Malo“ von dem verstorbenen 

Paul le Flem zu nennen. Das zuletzt genannte Werk 

zeigt besonders in den Iyrischen Partien viel Eigenart 

Fr und auch die modernste Haltung (Paris National). Die 
gleiche französische Station machte die Hörer bemer- 
kenswerterweise mit Hans Werner Henzes „König 


Hirsch“ bekannt. Die zugrunde liegende Berliner _ 


Aufnahme war leicht gekürzt, Inhalt und Partitur 
wurden geschickt von einem Sprecher erläutert. Soll 
ein solcher Versuch gelingen, so muß die Partitur 
. schon wegen des in der fremden Sprache gebrachten 
Textes über ein starkes dramatisches Eigenleben ver= 
fügen. Das ist zweifellos bei Henze der Fall. Die rest- 
lichen Opernereignisse können hier nur zitiert werden; 
zu ihnen gehörten neben Honeggers „Antigone“ in 
‘ der Donaueschinger Wiedergabe (SWE), Janäceks 
selten zu hörende Dostojewskij-Oper „Aus einem 
-Totenhaus” (Italien I), Prokofieffs „Liebe zu den drei 


Orangen” (Italien III) und die kroatische Volksoper 


„Ero, der Schelm“ von Gotova& (Beromünster). 


Chorwerke 


Das Londoner Dritte Programm gab in sechs Sen- 
dungen eine sehr instruktive Übersicht über die euro- 
päische Chormusik des 20. Jahrhunderts. In den vier 
letzten Programmen, die heute hier zur Diskussion 
stehen, war Italien mit dem „De Profundis“ von 
Mario Peragallo und den „Tre cori sacri” von Gino 
Contilli vertreten. Bei beiden Komponisten wird die 
Zwölftontechnik zwar zum Grundprinzip erhoben, 
aber niemals zur konstruktiven Zwangsjacke. Contilli, 
1907 in Rom geboren, schrieb seine drei Chöre im 
Jahre 1951, also ein Jahr vor dem „De Profundis” 
Peragallos. Von dem Österreicher Anton Heiller, der 
beim Stockholmer Weltmusikfest der IGNM 1956 für 
seine Choralmotette „Ach wie nichtig, ach wie flüch- 
tig“ den Preis des Schott=Verlages erhielt, erklang in 
London außer dem genannten Werk ein zwei Jahre 
später entstandenes „Hoc corpus”, beides schöne Bei- 
spiele eines im Geiste von Heinrich Schütz erneuerten 
modernen Chorgesangs. England selbst wurde durch 
zwei größere A=cappella-Werke Edmund Rubbras 
repräsentiert, die „Missa Cantuariensis“ und die 
„Missa in honorem Sancti Dominici”. Der vor allem 
als Symphoniker hervorgetretene Holst-Schüler 
schreibt einen stimmigen Satz von großer melodischer 
Spannweite und noch spätromantisch anmutender 
Wärme des Ausdrucks. Von Alan Rawsthorne vier 
schon von den Texten her jahreszeitlich gefärbte 
Chöre, bei denen besonders die Frühlingsstimmungen 
hervortraten. Rawsthorne, der bisher wenig Chor= 
werke geschaffen hat, zeigt bei aller Eigenwilligkeit 
des Temperaments noch eine starke Traditionsgebun= 
denheit. Mätyäs Seiber, einer der bedeutendsten 
neueren Zwölftonkomponisten, war mit den auch in 
Deutschland bekannten— über sogenannte „Limericks” 
geschriebenen — drei „Nonsense”“-Chören vertreten, 
Beispiele einer grotesk=witzigen Virtuosität. Schließ= 
lich kam noch David Cox mit zwei illustrativen 
Tierskizzen („Der Floh“ und „Das Einhorn“) zu Wort, 
ferner der immer stärker beachtete Peter Racine 
Fricker mit Ausschnitten aus seiner Vertonung der 
Rolandsage (Rollant et Oliver) und Arnold Bliss mit 
einem feinsinnigen pastoralen Stück („Lie Strewn the 
White Flocks“ für Sopran, Chor, Flöte, Pauken und 
Streichorchester). Von Deutschen standen Ernst Pep- 
ping mit zwei Motetten aus der modernen Schütz- 


‘Nachfolge auf dem Programm („Gleichnis vom Unkraut 


zwischen dem Weizen“ und „Jesus und Nikodemus“), 
ferner drei der sechs französischen Chansons von 
Hindemith und Ausschnitte aus Orffs „Catulli Car- 
mina”. Ungarn wurde diesmal durch Kodäly reprä- 
sentiert. Auch seine As=cappella-Werke („Pangue 
lingua” und „Jesus und die Händler”) zeigen den für 
diesen Meister charakteristischen breiten Farbstil, der 
seinen in diesen Tagen oft erklingenden „Psalmus 
Hungaricus” auszeichnet. 


Auch beim Schweizer Sender Beromünster erweckten 
zwei Chorwerke lebhaftes Interesse: Hans Haugs 
„Cantate gastronomique“ und Franz Tischhausers. 
„Amores“. Das zuletzt genannte Werk baut auf Ge= 
dichten Catulls an Lesbia auf, ist für Tenor, Trompete, 
Schlag- und Saiteninstrumente geschrieben und gerät 
schon vom Text her in die Nähe Orffs, an den die 
scharf betonten, ostinaten Schlagzeugrhythmen er= 
innern. In der leidenschaftlichen Bewegtheit der Ge- 
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sangsstimme zeigt die Partitur jedoch durchaus eigene 
' Züge. Hans Haugs Kantate „Von Feinschmeckern für 
Feinschmecker” geht textlich auf Brillat-Savarin zurück 


und ist musikalisch recht witzig gestaltet. Nach einem 


pastosen Eingangschor („Der Mensch ist omnivor”) 
kündigt der Sprecher die einzelnen Sätze an, die als 
eine Art alter Tanzsuite gestaltet sind. So ist der 
das Geflügel betreffende Satz eine Bourree,- während 


der Abschnitt Trüffel als Gavotte gestaltet ist. Anek-=. 


dotisches und Parodistisches geben dem für Chor, 
Solisten und Orchester geschriebenen Werk lebhafte, 
vielfach exotisierende Farben. 


Der Chorkomponist Strawinsky kam im englischen 
Rundfunk außer mit seiner „Messe“ zum ersten Male 
mit seinem „Canticum sacrum” zu Wort, das — ein 
machahmenswerter Vorgang, den Hermann Scherchen 
oft vorexerziert hat — in diesem Konzert gleich zwei= 
mal gesungen wurde. 


Orchester- und Kammermusik 


Bei der Betrachtung der neuzeitlichen Orchester- und 
Kammermusik sei infolge Raummangels diesmal ein 


mehr summarisches Verfahren erlaubt, zumal hier die 


Uraufführungen von Rang nur dünn gesät waren. 
Beginnen wir mit einem Auftragswerk der BBC zum 
Jubiläum des Dritten Programms, dessen Titel in 
Anbetracht des genannten Zwecks einiges Kopf- 
schütteln hervorgerufen hat. Handelt es sich doch hier 
um ein. „Epitaph“, eine aus der Nielsen-Nachfolge 
kommende „Symphonische Metamorphose“ des Dänen 
Vagn Holmboe. Der 1909 geborene Komponist hat als 
Maler begonnen und wurde dann ein Schüler Ernst 
Tochs -in Berlin. 
Bartöks und die dänische Folklore seinen Stil geprägt. 
Von Ernst Toch selbst wurden übrigens im fran= 
zösischen Nationalprogramm die Big-Ben-Variationen 
für großes Orchester gespielt, die das bekannte Motiv 
bald volksliedhaft-romantisch, bald mit freieren har- 
monischen Wendungen weiterspinnen. Das letzte der 
Auftragswerke der BBC, ein Septett für Streichtrio, 
Bläsertrio (Klarinette, Fagott und Horn) und Klavier 
von dem walisischen Komponisten Alun Hoddinott ist 
ein betont virtuoses Stück, dessen zwei Ecksätze in der 
Rondoform gehalten sind. Dazwischen steht ein 
Variationssatz. 


Das französische Nationalprogramm widmete sich 
mehrfach dem Andenken an Arthur Honegger, wobei 
neben der „Liturgischen Symphonie” das am klarsten 
durchgezeichnete seiner Werke, die durch den Choral= 
schluß auffallende es Symphonie“, bevorzugt 
wurde. 


Sehr nenn ug zeigen sich Ich die beiden 
belgischen Sender. Beim flämischen Sender Brüssel 2 
gab es die Uraufführung eines nicht allzuweit von 
Brahms entfernten Violinkonzerts von Karl Schrijver 
und ein romantisch=pastorales Bratschenkonzert von 
J. Maes. 
Erste, sogenannte Rodenbach-Symphonie von Jan de 
Cadt, eine gemäßigt moderne Musik mit einem breit= 
‚pathetischen Adagio und einem illustrativ anmutenden 


Finalsatz. Die strenge Schule der Dodekaphonie ließ 
der Bayerische Rundfunk in einer seiner aus Bändern 


eigener und fremder Produktion bestehenden Nacht= 


> sendungen durch Rene Leibowitz (Sechs Stücke für 


Orchester), Anton Webern (Konzert für neun Instru= 
mente), Luciano Berio („Nones“) und Joseph Matthias 
Hauer (Kantate „Des Menschen Weg”) dozieren. 
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Neben Nielsen häben die Welt 


‚Gleichfalls als Uraufführung erklang die 


der internationale Rundfunk. den ze Meister 
mit neun in seinem Geiste frei gestalteten Auftrags- - 
werken. ‘Neben der in einer unorthodoxen Reihen 


technik. geschriebenen „Ouvertüre für Orchester“ von 


dem Schweizer Frank Martin hörte. man hier zunächst 
die nicht die Melodie selbst, sondern nur das rhyth 
mische Grundschema variierende Paraphrase über ein 


‘Thema aus der „Zauberflöte? von dem Saarländer 


Manfred Kelkel. Nach dem folgenden Rezitativ für 


Tenor und Orchester über ein Thema aus der „Olym= 


piade” von G. F. Ghedini gab es dann Boris Blachers 
Metamorphosen über eine Gruppe von Mozart= 
Themen, ein gutes Beispiel der bekannten rhyth= 
mischen Experimente des Berliner Komponisten, Einen 
neuzeitlichen, konzertanten Stil atmen. die „Piece 
breve” des Luxemburgers Edmond Cigrang, des 
Österreichers Alfred Uhl „Kleine Serenade für 12 Blä- 
ser und Baßgeige” und die „Petite musique pour 
Mozart“ des Belgiers Edmond Chevreuille. Eine ähn= _ 


liche neuklassische Struktur gab der Schwede Lars 


Erik Larsson seinem Concertino für Klarinette und 
kleines Orchester. Jacques Iberts „Rondo für Orche- 
ster” 
Wärme dem Geiste Mozarts besonders nahe. 


Von den mehr didaktischen Sendungen seien drei auf- 
geführt: H. H. Stuckenschmidts ausgezeichnete Ana= 
lyse Manuel de Fallas beim RIAS, das Gespräch 

zwischen Josef Rufer und Hans Werner Henze über 


die „Neue Musik am Kreuzweg” und das rein musika= _ 
lisch bestimmte Programm „Vier ‚Auseinandersetzun= A 


gen mit Lorca” (SWE). Das bekannte Phänomen, daß 
kein anderer Dichter der Gegenwart so befruchtend 
auf die neue Komponistengeneration gewirkt hat wie 
eben der Spanier, wurde hier an Werken von Günther . 
Bialas („Vier Balladen und Romanzen”), Luigi Nono 
(„Y su sangre y a vieni cantando”), Hermann Reutter 
(„Spanischer Totentanz“”) und Wilhelm Killmayer 


(„Romanzen nach Lorca“) klar erwiesen. Bei allen. 
‚Unterschieden der Kompositionstechnik bleibt stets 


das- Gemeinsame eines herben, wirklich zur Essenz 
unserer Zeit vordringenden Geistes. 


Hans Teer Bonte z 


Noch ist Radio Bremen aktiv 


Welch katkräflige Erdenige Bis, Müsies Ne 
rührigen „Kammersender” in Bremen. verdankt, das 
erwies erneut eine „Premiere“ ins ‚der nicht weniger 
als drei zeitgenössische Orchesterwerke aus der Taufe 
gehoben wurden. Es waren stilistisch grundverschie- 


‘ dene Kompositionen, die in ihrer Wesensart mannig= 


fache Strömungen des gegenwärtigen Schaffens wider- 
spiegeln. Um die Ursendung dieser. komplizierten 
Neuheiten machte sich das. ‚Radio-Bremen=Orchester 


unter der en Leitung von Siegfried Goslich 
8 verdient, j S 


eh ieeane. Kon} hat es 


; a: _. wie ‚er mit 


schließlich steht in seiner klaren Eleganz und i 


lassen eine reiche Erfindungsgabe und Klangphantasie 
den ernsten Charakter des Nachrufs im behutsam 
schattierten Tonbild eines kleinen Orchesters (mit 
‚Harfe und Klavier) hervortreten. Daß man, im Gegen= 
satz zu dieser. Schreibart, in einer rein-tonalen Par= 
titur unter Umständen durchaus aggressiver. wirken 
kann, bezeugt Heimo Erbse mit seinem eigenwilligen 
Opus 10, dem Praeludium für großes Orchester. Der 
jetzt Zweiunddreißigjährige scheint noch in einem 
Gärungsprozeß begriffen zu sein, der auch in seiner 
früher hier uraufgeführten „Impression“, opus 9, zus 
tage trat. 


In eine andere Welt, der klassischen Tradition ver= 
bunden, führt Walter Abendroth mit seiner Fünften 
Symphonie, opus 34: das Werk eines Komponisten, 
der eine Gedankenfülle in großformatiger Struktur zu 
konzentrieren vermag. Eine Auflockerung des Stimm= 
‚satzes, wie sie im nervigen Ostinato des Anfangs vor= 
herrscht, wäre zuweilen auch an einigen Stellen vor- 
teilhaft, auf denen das Übergewicht kontrapunktischer 
Verflechtung und dynamischer Stärke lastet. Die vier 
Sätze der Symphonie gehen ineinander über. In einer 
ausdrucksmächtigen Passacaglia und im hymnisch ge- 
weiteten Finale, das als Cantus firmus am Schluß ein 
Choralthema verwertet (aus den „Psalmen Davids” 


von Kaspar Uhlenberg, 1582), erstehen Höhepunkte, 


. die sich sofort einprägen. 


Auch um die Ausgrabung einer kostbaren Rarität hat 
sich Radio Bremen verdient gemacht. Es handelt sich 
‘um „Das Wandbild”, eine Szene und eine Pantomime 
mit der Musik von Othmar Schoeck nach einem 
Libretto von Ferruccio Busoni. Das 1918 entstandene 
Werk ist nur einmal aufgeführt worden: 1921 in Halle. 


- Im Textbuch überrascht der frühe Durchbruch zum 


Surrealismus, der Busoni hier geglückt ist (weit vor 
Aragon, Sartre und Anouilh). Dergestalt bot sich 
Schoeck ‘die kompositorische Nuance einer Traum- 
pantomime, in die chinesische Märchenmotive ver= 
woben sind. Dieses musikalische Kernstück wird von 
einer realen Rahmenhandlung umschlossen, die im 
Jahre 1830 in einem französischen Antiquitätenladen 
spielt. „Gesichter haben ihren Ursprung in denen, die 
sie schauen.” Dieser Ausspruch eines mystischen, 
uralten Kunsthändlers weist auf jenes rätselhafte 
Doppelleben, das im visionären Zwielicht des Tanz= 
spiels hintergründige Leuchtkraft gewinnt. Ariose und 
chorische Abschnitte dienen einer vokalen Bereiche= 
rung der Pantomime. Schoeck hat die melodischsreiz= 
volle, kammerorchestralzaparte Musik mit knapp 
32 Jahren geschaffen: ein beredtes Zeugnis seiner 
frühreifen, sicheren Gestaltungsgabe. 


Die Bremer Ursendung war mit großer Sorgfalt vor= 
bereitet worden. Dafür gebührt in erster Linie Sieg- 
fried Goslich nachdrückliche Anerkennung. Er ließ 
als Dirigent die exotische Koloristik der Partitur in 
warmen Farben aufblühen, sensibel unterstützt vom 
Radio-Bremen-Orchester, von dem hervorragenden 
Bassisten Theodor Schlott (Priester) und vom Frauen= 
. chor. des Mikrophonstudios an der Bremer Musik= 
schule. Im Rahmen der von Carl Nagel (Regie) fein- 
sinnig betreuten Sprechszenen traten Adalbert Kriwat 
(Antiquar), Ernst Friedrich Lichtenecker (als eksta= 
_tischer Student Novalis) und Klaus Nägelen (Dufait) 
charakteristisch hervor. 


Ludwig Roselius 


& Neue /Noten | 


Lockrem Johnson: Two Sonates for Violin/Piano (Dow 
Music Publishers, New York). 


Lockrem Johnsons Sonaten für Violine und Klavier 
sind einsätzig und ihrem Charakter nach freie Fanta= 
sien, in denen das Espressivo mit häufigem Ritardando 
und dynamischen Kontrasten vorherrscht. Sie erfor= 
dern’ einen sehr wechselvollen, lebendigen und aus= 
drucksstarken Vortrag. Das.op. 26 ist im ganzen 
herber als das op. 38, die „Sonata Rinverdita“, die in 
ihrer Da-capo-Form einen dramatischen Mittelteil 
enthält. Es ist zu begrüßen, daß der Ausgabe (auf 
der Rückseite des Umschlags) biographische Notizen 
über den Komponisten beigefügt sind. 


John Joubert: Sonata for Viola and Piano, op. 6 
(Novello, London). 


Die Bratschensonate von John Joubert kann als 
oktavenfreudige Studie über den kleinen Sekund- 
schritt bezeichnet werden. Leitmotivisch durchzieht er 
die drei Sätze, im zweiten als Ostinato, im dritten, 
einem scherzohaften Prestissimo, zur Dissonanz ver= 
schmolzen. Obwohl der Komponist in der Wahl seiner 
Mittel sehr sparsam ist und sich: vielfach auf eine 
zweistimmige Linienführung beschränkt, zeigt das 
Werk interessante, wirksame Kombinationen. 


Hubert du Plessis: Sonata for Piano Duet (Novello, 
London). 


In Anlehnung an Formen der Barockmusik baut 
Hubert du Plessis seine Sonate für zwei Klaviere ge= 
schickt auf. Ein schwungvolles Hauptthema wird vor= 


. angestellt, dessen Teile — nach einem Adagio — in der 


Umkehrung und. mit polyphonen Ansätzen ver= 
arbeitet werden. Im nachfolgenden Satz drängt die 
Bewegung motorisch vorwärts. Das Finale, eine Passa= 
caglia über einem zwölftaktigen Thema, gipfelt in 
einer kurzen, wenn auch nicht sonderlich kunstvollen 
Fuge. ? Werner Freytag 


Günter Raphael: Sonatina seria, op. 5ı Nr. 1 /' Sona= 
tina giocosa, op.5ı Nr. 2 (Süddeutscher Musik= 
verlag Willy Müller, Heidelberg). 


Zwei mittelschwere Klaviersonatinen aus dem Jahre 
1944, die mehr durch gediegene kompositorische 
Arbeit als durch Originalität oder Spontaneität beein= 
drucken. Die der Spätromantik und den Klavier= 
sonaten Hindemiths nahestehende „Sonatina  seria“ 
zeigt, daß die Empfindungssphäre des Besinnlichen 
und Gefühlsbetonten dem Komponisten näher liegt 
als die Welt des spielerischen oder burlesken Musi= 
zierens. So wirkt die „Sonatina giocosa“ vor allem in 
den Ecksätzen — im langsamen Mittelteil entfaltet 
sich ausdrucksvolle Melodik in üppiger Figuration _ 
etwas gewollt und verkrampft. mg. 
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Zum Gedächtnis 


Jockel Stahl, Solotänzer der Werde 
Oper, starb im Alter von 45 Jahren an einem Herz- 
leiden. Mit seiner Partnerin Lieselotte Köster absol= 
vierte er erfolgreiche Gastspiele in der Bundesrepublik 


und im Ausland. Eine seiner besten Rollen war der. 


Faust in Werner Egks Ballett „Abraxas”. 


Bühne 


Das Programm des Empire State Music Festival, das 
im Juli in New York stattfindet, enthält die amerika= 
nische Erstaufführung der „Klugen“ von Carl Orff. 


„Iheseus im Labyrinth“, ein neues Ballett von Marcel 
Mihalovici (Handlung: Karl Heinz Buüppel); wurde in 


Braunschweig uraufgeführt. 

Das Bochumer Schauspielhaus wird mit der „Drei= 
groschenoper” von Kurt Weill während der Biennale 
in Venedig gastieren. 

Die Städtischen Bühnen Gelsenkirchen haben die Oper 
„Tobias Wunderlich“ von Joseph Haas uch ihren 
Spielplan gesetzt. 

Ein Opernabend in Sankt Gallen bot drei Kammer- 
opern St.-Galler Komponisten: „Das Schaufenster” 
von Paul Huber; „Des Geometers Hochzeit” von Rolf 
Fenkart; „Der Vizekönig von Peru“ von Henri Büsser. 


Nürnberg ist die siebente Bühne, die „Dantons Tod” 
von Gottfried von Einem in der ee von 1954 
aufführte. 


In der Inszenierung von Oscar Fritz Schuh wird die 


Wiener Staatsoper „Oedipus rex” (Igor Strawinsky) 
und „L’enfant et les sortileges” (Maurice Ravel) her- 
ausbringen, 

Neue amerikanische Opern: 
Garden” von Russell Smith (Julius Hartt College, 


Hartford); „The Armor of Life“ von Kenneth New= 


bern (Carl Fischer Hall, New York); „The Rose and 


the Ring“ von Ethel Leginska (Wilshire Ebell Theatre, 


Los Angeles). 
Im Pariser Theätre Sarah Bernhardt Teistäten die 


Wuppertaler Bühnen mit „Jack Pudding”, Ballett von = 


Hans Werner Henze, einen Beitrag zu dem kürzlich 
gegründeten „Theater der Nationen”. 


Zwei moderne Ballette verband das Stadtfheäter Augs- 
„Pas de’ 


burg zu einem interessanten Tanzabend: 
Coeur” (Gottfried von Einem) und De weiße Rose“ 
(Wolfgang Fortner). 

Auf dem Repertoire der Neuen Ziiher. Kamen 
‚steht „Die schwarze Spinne” 
meister. 

Der neue Strawinsky-Abend in en besteht aus 
„Oedipus rex”, „Les Noces“ und „Renard“. 3 


Die Hauptrollen in Samuel Barbers „Vanessa“, die in 


der Saison 1957/58 an der Metropolitan Opera, New _ 


York, uraufgeführt wird, singen zwei europäische 
Künstler von internationalem Ruf: die Sopranistin 
Sena Jurinac und der Tenor Nicolai Gedda. ! 


Am Ostersonntag fand in Hannover die deutsche Erst= 
aufführung zweier ausländischer Ballette statt. Die 
Musik eines „Elektronischen Balletts” von Henk Ba= 
dings (Holland), auf Tonband aufgenommen, wurd 


aus Lautsprechern im Zuschauerraum und auf der 


s Konzert 


„Ihe Unicorn in the 


von Keinrich ‚Suter= 


z "Bühne ande Als Abschluß de N folgte Dr 


Wolf“ von Henri Dutilleux (Frankreich). EN 
„Der Mond”, ein kleines Welttheater von. Carb Orff 


‘kam in der revidierten Neufassung am Stadttheater 


Regensburg heraus. Dirigent: Alexander Paulmüller; 


> Regie: Kröber; Bühnenbild: \ u 


/ x a RE En 


„Agon”, das neue Ballett v von Igor ee Aürd DS 
. in.Los Angeles am 17. Juni in einem Festkonzert zum 


75. Geburtstag des Komponisten uraufgeführt. Für 


.die europäische Erstaufführung, die am 12. Oktober 


in Paris stattfindet, wurde das Südwestfunkorchester 
verpflichtet. Strawinsky wird selbst dirigieren, Unter 
der Leitung von Hans Rosbaud werden die anderen 
Werke dieses Konzerts gespielt: 5 Orchesterstücke. 
op. 16 (Arnold Schönberg); 6 Stücke für großes Or- 


-chester op. 6 (Anton IVebene)? S eur ar 6 } 


(Alban Berg). ; 
Die Internationale Ceichschi Kir Neu Musik, Orks : 


‚gruppe Basel der Sektion Schweiz, veranstaltete eine _ 


Matinee mit Werken von Armin Schibler. Ein anderes 
Konzert war dem Schweizer Komponisten Walther 


 -Geiser und Albert Moeschinger gewidmet. 


In Mönchen-Gladbach dirigierte Romanus Hubertus { 
„Polifonica-Monodia-Ritmica von Luigi Nono ne { 


„Serenata Nr, 2“ von Bruno Maderna. 


Der Hebräer-Brief „Gedenket auch künftig”, ‚ ein. 


neues Chorwerk von Günter Raphael, ‚war in der 
. Markus-Kirche, Stuttgart, zu hören. FR 


Fylkingen, die Stockholmer Kon aneeen de 
schwedischen IGNM=Sektion, hat elektronische Musik 
von Karlheinz Stockhausen, Herbert Eimert und Ernst 
Krenek vorgeführt und ein Konzert mit Carl Orffs 
„Schulwerk“ gegeben. Im Rahmen der modernen Kon= 
zertreihe „Nutida musik” dirigierte Walter Goehr die 
3. Symphonie von Fartein Valen, die Serenade von 

Benjamin Britten und die Orchestervariationen von 


- Arnold Schönberg. Ein anderes Konzert unter Sixten 


Ehrling bot „Incontri” (Luigi Nono), „Konzert für 
Violine, Violoncello und Orchester“ (Giselher Klebe) 
und „Concerto für Streicher Nr. 2” (Gösta N. Ystroem). 
„Il Prigioniero“ von Luigi DANEpIECHlR wurde unter 
Bruno Maderna aufgeführt. 


Die Schweizer Erstaufführung der Turangslile 
fonie von Olivier Messiaen fand. unter ans Rosbaud h 


"in der Zürcher Tonhalle statt. ; RE 


. Eine neue Sinfonie für re von N Barrand 3. 
wurde in einem der ale ‚Lamoureux-Konzerte BET @; 


Jean Martinon gespielt. z j ERS SERR, 


Werke Münchener ’Komponisten standen au IT 
Programm eines in München ger netalieten ‘Sonder= 
konzerts der „Jeunesses musicales“: „Vier Jahres- 
zeiten“ von Alfred von Beckerath (Veruihung), 

„Kleine Sinfonie für Streicher, vierhändig Klavier und 
Schlagwerk“ von Wolfgang Jacobi re i 


Neufassung); die „Jahrzeit-Kantaten”“ von 


ster; „Claudiuschöre“ von Fritz Bader „Srelchen- 
fuge“ von Karl Höller. { Re 
Als spanische Eeeisuffuh waren. Karlheinz. St 
hausens „Kontrapunkte” in Barc ı zu h 


gent: Jacques Bodmer aus ; 


Walton in Boston hat Charles Munch dirigiert, nicht 
George Szell, wie irrtümlicherweise gemeldet. Solist 


war Sp atisssky: dem das Werk Bewidmer) ist. 


Rundfunk 


_ Als Nachfolger Kurt Edelhagens, der den Südwestfunk 
am 1. April verließ, wurde Eddie Sauter, einer der 
bekanntesten amerikanischen Bandleader und Arran= 
geure, gewonnen, Zusammen mit dem ehemaligen 
- Glenn-Miller-Arrangeur Bill Finegan leitete Sauter 
seit 1952 das Sauter-Finegan-Orchester, das auch in 
der Aufnahme von Rolf Liebermanns „Concerto für 
Jazzband und Sinfonie-Orchester” für die von RCA 
Victor veröffentlichte Langspielplatte mitwirkt. 


In Mailand wurde kürzlich eine Fernsehgesellschaft 
gegründet, die mit ihrem Sender „Centro Milanese 
Televisio“ das Monopol der Radio Italiana brechen 
will. Beim Internationalen Rundfunkamt in Genf 
wurde ein Antrag auf Zuweisung eines Fernseh= 
Kanals gestellt. 


Radio Bremen sendete drei Werke des jungen, in 
München lebenden Komponisten Josef Anton Riedl: 
„Olympische Hymne“, „Stück für Mezzosopran, Kla- 
vier, 2 Schlagzeuge und 16 Streicher” sowie die Schlag= 
- zeugpartie aus dem „Stück für Streicher, Klaviere und 
- Schlagzeug“. Über den Bayerischen Rundfunk war 
_ auch die Schlagzeugpartie zu hören, über den Hes= 
sischen Rundfunk das „Stück für Mezzosopran, Kla= 
vier, 2 Schlagzeuge und 16 Streicher”. 


Moderne Opern im Dritten Programm der BBC, Lon= 
don, während der Monate April bis Juni: „Maria 
d’Alessandria” (Giorgio Federico Ghedini); „Die Stadt 
hinter dem Strom (Hans Vogt); „Die Kluge“ (Carl 
Orff). 
In der Badeihe „Von Neuer Musik” des Nord= und 
Westdeutschen Rundfunkverbandes sprach Josef Rufer 
über „Die schöpferischen Wandlungen Igor Stra= 
winskys“. 
Pierre Schaeffer, der Erfinder der „Musique concrete”, 
wurde zum Leiter aller für Übersee bestimmten Sen= 
dungen des französischen Rundfunks ernannt. In 
einem von der Radiodiffusion-Television frangaise 
veranstalteten Pariser Konzert des Orchestre National 
unter dem Brüsseler Dirigenten Franz Andre fand die 
französische Erstaufführung des Oratoriums „Der Tod 
zu Basel” von Conrad Beck statt. Radio Lyon sendete 
das Oratorium „Detresse et Esperance” von Eric-Paul 
Stekel mit den Chören und dem Orchester des Kon= 
servatoriums von Grenoble unter der Leitung des 
Komponisten. 5 
Der Bayerische Rundfunk bereitet die Fernseh-Urauf- 
führung des kleinen Welttheaters „Der Mond” von 
Carl Orff vor. 
Alexander Tasmans Kurzoper „Le Serment“ wird vom 
italienischen Rundfunk produziert werden. 


Im Nachtstudio des Süddeutschen Rundfunks wurde 
Hans Werner Henzes Streichquartett gespielt, Ein= 
führende Worte sprach Wolfgang Fortner. Während 
der Tage zeitgenössischer Musik, die der Süddeutsche 
Rundfunk wieder in der Villa Berg, Stuttgart, ver= 
anstaltete, wurde die „Sonate für Streichorchester” 
- von Erhard Karkoschka uraufgeführt. 

Die holländische Rundfunkstation A.V.R.O. hat eine 
* Komposition für Kinderchor bei Jurriaan Andriessen, 
.  Adriaan Bonsel,’Geza Frid, Oscar van Hemel, Rudolf 
 . Karsemeyer, Jan Mul, Max Prick van Wely, Johannes 
Röntgen, Hans Schouwman und Paul van Pe 6 
bestellt. { 


Unter Leitung von Michael Gielen spielte das Sin= 


er? x Orr des Westdeutschen Rundfunks die 


a } 


- Die Urauff hrung a Celckoneelz von a Willem: 


Uraufführung des „Alleluja für Orchester” von 


Luciano Berio. 
Vom 26. Mai bis 5. Juni will der Saarländische Rund= 
funk in seinen Hauptsendezeiten einen konzentrierten 
Überblick zur Situation der Kunst in unserer Zeit 
geben. Aus der Fülle der Programme seien einige 
Sendungen hervorgehoben: Jugendkonzert mit Erst= 
aufführungen von Heinrich Konietzny, Bela Bartök 
und Dimitri Schostakowitsch; Rhythmus und Jazz; 
Zeitgenössische Kirchenmusik; Das musikalische 
Theater der Gegenwart mit folgenden Bühnenwerken: 
„Spanische Stunde” (Maurice Ravel), „Wozzeck” 


(Alban Berg), „Die Geschichte vom Soldaten“ (Igor. 


Strawinsky), „Arlecchino” (Ferruccio Busoni), „Nacht= 
flug“ (Luigi Dallapiccola), „Porgy and Bess” (George 
Gershwin), „Die Zaubergeige” (Werner Egk), „Anti- 
gonae” (Carl Orff) und „Die glückliche Hand“ (Arnold 
Schönberg); Vorträge: „Klang, der nichts Mensch- 
liches hat“ (Ernst Krenek), „Das Zeitalter der Orga= 
nisation“ (Th. Litt — R. Obussier); Chorwerke: „Die 
Zauberhirsche” (Bela Bartök), Psalmensinfonie und 
Messe (Igor Strawinsky), „Gesang an die Hoffnung” 
(Paul Hindemith), „Gesänge aus dem Kerker“ (Luigi 
Dallapiccola). 

Am 45. Abend der Studioveranstaltung „das neue 
werk“ des Norddeutschen Rundfunks dirigierte Lorin 
Maazel aus Rom. Im Mittelpunkt des Programms 
stand die europäische Erstaufführung des Klavier- 
konzerts von Roger Sessions. 


Musikerziehung 


Heinz Schröter, der neue Direktor der Kölner Musik= 


hochschule, wurde 50 Jahre alt. 


Das Robert-Schumann-Konservatorium der Stadt Düs= 
seldorf hielt die 7. Werkwoche für Neue Musik unter 
dem Motto „Das Erbe und die Neue Musik” ab. Do= 
zenten und Studenten des Konservatoriums wirkten 
in den Konzerten mit, deren Programme Orchester=- 
werke, Chöre und Kammermusik enthielten. Konrad 
Lechner, Direktor der Städtischen Akademie für Ton- 
kunst in Darmstadt, sprach über „Alte und Neue 
Musik — Einheit oder Gegensatz“. 

Die Technische Hochschule Karlsruhe gab in der Ver= 
anstaltungswoche des Allgemeinen Studenten=Aus= 
schusses „Der Student und die Kunst seiner Zeit” 
einen Musikabend mit Werken von Paul Hindemith, 
Bela Bartök und Carl Orff sowie einen Jazzabend, bei 
dem der Präsident der. Deutschen Jazz=Föderation, 
Olaf Hudtwalker, über „Jazz als Kunstform unserer 
Zeit“ referierte und diskutieren ließ, Anschließend 
musizierten studentische Combos „Old=time“ und 
„Modern Jazz“. . 

In einem Studiokonzert der Staatlichen Hochschule für 
Musik, Köln, wurden folgende Werke aufgeführt: 
Holy; Sonnets (Benjamin Britten); Sonate für Cello 
und Klavier (Claude Debussy); Die junge Magd (Paul 
Hindemith); Konzert d-Moll für zwei Klaviere (Francis 
Poulenc). 

Walter Kolneder, der Direktor des Konservatoriums 
der Stadt Luxemburg, sprach in der Staatlichen Hoci1= 
schule für Musik in Saarbrücken, über „Bela Bartök, 
Leben und Werk”. In einem Konzert seines Konserva= 
toriums dirigierte er Zoltan Kodalys „Psalmus hunga= 


uu 


ricus“” als Luxemburger Erstaufführung. 

Das erste Orchesterkonzert der Folkwangschule in 
Essen unter Heinz Dressel, dem neuen Direktor des 
Instituts, enthielt als Uraufführung das „Concertino 
für Trompete und Orchester” von Erich Sehlbach. 
Werke von Harald Genzmer, Michael Ciry, Arthur 
Honegger und Frank Martin ergänzten das Programm. 
Die Schola Cantorum, die bedeutendste Pariser Musik- 
schule neben dem Conservatoire, hat den Kompo- 
nisten Daniel Lesur zum neuen Direktor gewählt. Als 


155 


stellvertretender Direktor wirkt der Schweizer Kom= 


ponist Pierre Wissmer. 


Zum Abschluß des Sommersemesters bereitet die 


Staatliche Hochschule für Musik in München die Oper 
„Albert Herring” von Benjamin Britten vor. 


Eine türkische Sektion der Jeunesses Au soll 
in Ankara gegründet werden. 


Ama. Mai wurde der Neubau des Städtischen Kon= 
servatoriums in Nürnberg eröffnet. 


. Kunst und Künstler 


Jean Cocteau und Benjamin Britten sind zu Ehrenmit= 


gliedern der Amerikanischen Akademie und des Natio= 
nalen Instituts für Kunst und Wissenschaft ernannt 
worden. 


Der erste der von der Stadt Stuttgart gestifteten Preise 
zur Förderung junger Stuttgarter Komponisten wurde 
Erhard Karkoschka für seine „Polyphone Studie in 
zwei Stufen für Orchester” zuerkannt. Den zweiten 
Preis erhielt Hans GünterMommer für seine „Sonatine 
für Violoncello und Pianoforte”. 


„Capriccio für Klavier“ ist der Titel eines neuen Wer- 
kes von Jürg Baur. 


Der dänische Komponist Niels Viggo Bentzon reiste 
in die Vereinigten Staaten, um die Uraufführung sei- 
ner Pezzo=Sinfonie, ein Auftrag des Louisville Sym= 
phony Orchestra, zu dirigieren. Während seines Auf- 
enthaltes in Amerika wird Bentzon auch eine Reihe 


von Vorträgen über dänische Musik und Musiker 


halten. 


Herbert Eimert, der Leiter des Studios für Elektro- 
nische Musik im Westdeutschen Rundfunk, wurde 60 
Jahre alt. 


Das „Konzert für zwei Klaviere und Orchester” von 
Gian Francesco Malipiero wird im September während 
des Besangon=Festivals uraufgeführt, 


Zu den Studiengästen, die in der neueröffneten Deut- 
schen Akademie in Rom aufgenommen werden, gehört 
auch der Kölner Komponist Bernd Alois Zimermann. 


Aaron Coplands „Piano Fantasy“, ein kürzlich beende- 
ter Kompositionsauftrag der Juilliard School of Music 
in New York, ist ein einziger Satz von 30 Minuten 
Dauer. 


Die Uraufführung der 7. Sinfonie von. Johann Nepo= 
muk David findet in Stuttgart statt. 


Gerhard Krause sprach in der Evangelischen Akademie 
Mülheim über „Musik zwischen Gestern und Morgen“ 
sowie über Schönberg, Hindemith, Messiaen und Lie= 
bermann. In Zürich behandelte er die nordisch=jüdische 
Musik und führte dabei Werke von David H. Koppel 
und Moses Pergament auf Langspielplatten vor. 


Der junge Wiesbadener Komponist Hans Zender er- 
hielt den Förderpreis zum Robert-Schumann-Preis 
1956 der Stadt Duisburg. 

Die Komponisten Ernst Krenek und William Bergsma 
sind Gastdirigenten bei einem Kursus für zeitgenös= 
sische amerikanische Musik an der Illinois Wesleyan 
University in Bloomington (Indiana). 


Der Bühnenbildner Caspar Neher, der die Ausstattung 


vieler moderner Opern entworfen hat, wurde 60 Jahre 


alt. 


Verschiedenes 


Im Rahmen des 10. Festival de Besangon wird vom 
5. bis 15. September der VII. Wettbewerb junger Diri- 
genten ausgetragen. Auskünfte und Anmeldungen: 
Secretariat du Festival international de Musique de 
Besancon, 19, Rue de la Republique, Besancon. 
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"Mai bis 3. Juni) kündigt die tschechoslowakische Erst- 
“ aufführung der „Carmina burana“ von Carl Orff an. 


gegründet. Die Gesellschaft will das Interesse des 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS-Verlag, Mainz, Weihergarten 7 


Die Fromm Music Foundätion, Chicago, hat auch 1957 
einen Preis von 300 Dollar für vielversprechende Kom- 
positionsschüler der Klasse von Darius Milhaud an 
der Musikschule in Aspen, Colorado, ausgesetzt. 


Vom 16. bis 22. Juni findet in Hamburg eine Inter- 
nationale Konferenz über die Bedeutung der tech= 
nischen Mittler (Schallplatte, Rundfunk, Fernsehen, 
Film) für die Musikerziehung statt. 

Die Musikzeitschrift „Feuilles Musicales”, redigiert h 
von Pierre Meylan und Constantin Regamey in Lau= 
sanne, erscheint im 10. Jahrgang. Aus diesem Anlaß 
wurde eine Sondernummer herausgegeben und ein 
Konzert mit der Uraufführung der für dieses Jubi= 
läum geschriebenen Werke von Francis Poulenc, Frank 
Martin und Julien-Frangois Zbinden veranstaltet. _ 
Der XX. Maggio Musicale Fiorentino (9. Mai—9. Juli) 
bietet fünf moderne Bühnenwerke: „ll Eigliuol Pro= 
digo” und „Venere Prigioniera” von Gian Francesco 
Malipiero; „Der wunderbare Mandarin“ (Bela Bartök); 
„La Giara“ (Alfredo Casella); „Le Pas en (erge 
Prokofieff). 


Die Indiana University Foundation und die Indiana 
University School of Music in Bloomington (Indiana, 
USA) schreiben einen Bela-Bartök-Preis aus, der einem 
Werk für Violine mit Orchester oder mit Klavier- 
begleitung zuerkannt werden soll. Nähere Auskünfte 
erteilt die an zweiter Stelle genannte Institution. 


Dänische Musik= und Ballettfestspiele werden vom 17. 
bis 31. Mai in Kopenhagen abgehalten. Aus der Fülle 
der Veranstaltungen sind erwähnenswert: das Rund- 
funkkonzert mit dänischer Musik des 20. Jahrhunderts, 
der Ballettabend mit Igor Strawinskys „Apollon 
Musagete“ und die Aufführung der‘,Johanna auf-dem 
Scheiterhaufen” von Arthur. Honegger im Königlichen 
Theater. : ; : ; 
Das einzige moderne Werk, das auf dem Programm 
des diesjährigen Aldeburgh Festival steht, ist die am 
14. Juni vorgesehene Oper „Albert Herring” von Ben- 
jamin Britten. 
Um den musikalischen Nachlaß von Arnold Schönberg 
zu sichten, ist der Berliner Musikkritiker Josef Rufer, 
einst Schönbergs Assistent, nach Los Angeles gereist, < 
wo der Komponist 1951 gestorben ist. 


Das internationale Musikfest „Prager Frühling” (12. 


In Chicago wurden die „Contemporary Concerts, Inc.“ 


Publikums für zeitgenössische Musik wecken und 
jährlich vier Konzerte mit modernen Werken veran= . 
stalten. 


Der Beitrag „Vom Elend der Musikkritik” von Carl Dahlhaus 
erschien in den „Frankfurter Heften” (Dezember 1956), deren 
Herausgeber uns die freundliche Genehmigung zum Nachdruck 
erteilt haben. 2 
Von Heft liegt als Notenbeilage bei: Aus Fortners Nier 
‚Gesängen. Nach Worten von Hölderlin“ — „Abbitte”, Edition 
Schott 3639, und aus Hindemiths „Marienleben. Gedichte von 
Rainer Maria Rilke” — „Stillung Mariae mit dem Auferstandenen”, 
Edition Schott 2026. 
Dieser Ausgabe liegen Prospekte der Internationalen Müsike 0 
festwochen, Luzern, und der Sommerlichen ‚Musiktage, Hitzacker, =! 
"a bei; 


Vor 800 bedeutenden Männern 


des Wirtschaftslebens und der Bankenwelt, die Milliardenvermögen verwalten, an deren Spitze 
der Bundeswirtschaftsminister Professor Erhard anwesend war, erklärte der Vizepräsident der 
New Yorker Börse, Mr. Widenmann, bei der Eröffnung der Frankfurter Börse unter anderem: 
„Man muß jedes Wort unterstreichen, das Geheimrat Dr. Vocke in seinem Artikel in der Frank- 
furter Allgemeinen Zeitung geschrieben hat. Wir haben diesen Artikel in den Vereinigten 
Staaten aufmerksam gelesen, und namens meiner Kollegen der zahlreichen ausländischen Börsen, 
deren Sprecher ich bin, kann ich nur sagen, daß die in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 
‘von Geheimrat Dr. Vocke ausgeführten Gedanken über die Freiheit der Wirtschaft und die 
Unabhängigkeit des Geld- und Kapitalmarktes unsere volle Zustimmung finden.” — So sorgfältig 
wird die Frankfurter Allgemeine Zeitung von den Männern, auf die es im Inlande und Auslande 
ankommt, Tag für Tag gelesen. Die Worte, die Mr. Widenmann über den Artikel von Herrn 
Geheimrat Dr. Vocke in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung gefunden hat, finden die volle 


Zustimmung der Wirtschaftskreise in der freien Welt. 


Stanfjurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


Paul Hindemith 
KLAVIERWERKE 


Studien-Literatur 


für den neuzeitlichen 


Musik- Unterricht 


ORIGINAL 


Klavier zu zwei Händen 


HEINRICH CREUZBURG 


Tanzstücke op. 19 (1922)... . .. 4—- 
Partiturspiel Suite 1922 op. 26 (1922). . . . 2 
Band I Alte Schlüssel Kammermusik Nr. 2 (Klavier= Konzerh 
79 Seiten, br., DM ı2,— 


9P:36:Nt71.:(1924) 2.0 

“ Klaviermusik op. 37 * 

Teil I: Übung in drei Stücken (1925) 4,50 

Teil II: Reihe kleiner Stücke (1927) . 6,50 

Kleine Klaviermusik op. 45 Nr. 4 (1929) 3,50 
Wir bauen eine Stadt (1931) 


PAUL HINDEMITH 


Unterweisung im Tonsatz 


Band I Theoretischer Teil 
260 Seiten, br., DM 10,— 


Klavierstücke für Kinder. . . . . 3—- 
Band II Übungsbuch für den zwei- I. Sonate (Der Main) (1936). . . . 5 — 
stimmigen Satz 11, Sonate (1936), a MN oe Su RO 
189 Seiten, br., DM 10,— IIf. Sonate (1936y=..  » mar, 


Ludus tonalis (1942) 
Kontrapunktische, tonale u. klavier= 
technische Übungen. . . .»... 8- 


Klavierkonzert (1945). . -» » : 2... 8— 


Aufgaben für Harmonie-Schüler 
143 Seiten, br., DM 5,30 


Harmonieübungen für Fortgeschrittene 
70 Seiten, br., DM 5,30 


Klavier zu vier Händen: 
Sonate (1938) 


JOHANN MATTHESON 
Große Generalbaß=Schule 


Nach der 2. Auflage aus dem Jahre 1731 neu 
herausgegeben und bearbeitet von Wolfgang 
Fortner 

Praktischer Teil I 

48 Seiten, br., DM 7,50 


Zwei Klaviere zu vier Händen: 
Sonate (1942) 


BEARBEITUNGEN 


Klavier zu zwei Händen; 


Tanz der Holzpuppen 
aus »Tuttifäntchen« (1922) . 


ERNST KRENEK 


Zwölfton-Kontrapunkt=Studien 
52 Seiten, br., DM 3,60 


Klavier zu vier Händen: 
Symphonie »Mathis der Maler« (2934) 6,50 
Symphonische Tänze (1937)  . . . 6,50 


LEMACHER=-SCHROEDER 
Symphonie in Es (1940) . 


Lehrbuch des Kontrapunktes 
120 Seiten, br., DM 5,30 


Zwei Klaviere zu vier Händen: 
Kammermusik Nr. 2 (Klavier-Konzert) 

op, 36 NT;.1. (1924). ,2 2.2.2. 20,207 
Quartett für Klavier, Klarinette in B, = 
Viol. u. Violoncello ar Klavier I. Ya 


LEIMER-GIESEKING 


Modernes Klavierspiel 


61 Seiten, br., DM Am Ken DE | : en : 
_ Rhythmik, Dynamik, Pedal Thema mit vier Variationen. i 
und andere Probleme des Klavierspiels »Die vier Temperamente« (1940) . . 1, 


‚Symphonische Metamorphosen über 
"Themen von C. M. v. Weber Ra 16,— 


SSaielogeer: (1945) . EEE EAN [oe 


69 Seiten, br., DM 4,— 


LILLI FRIEDEMANN 


Methodische Anweisung für den 


Gruppenunterricht auf der Geige 
24 Seiten, br., DM 1,20 


Das Bea 
erhalten Sie kostenlos 
bei Ihrem Musikalienhändler 


BSCHOTTYS SOHNE<MAINZ B.SCHOTT’S SOHNE . MAINZ 
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)IE REIHE Informationen über serielle Musik 
Ben a „Elektronische Musik@. = 2% 2:..DM 3,30 
S „Anton Webern 22, 28.:SDM'4— 

u 3 a ikallsches Handwerk 1 ca. DM 4- 


i N . Heinrich Schenker: DER FREIE SATZ 
Text und Notenband UE Nr.: 6869/69a 
& Preis kpl. DM 32,—. 

seit 3 Jahren ergriffen, nun wieder erschienen. 


j Alban Berg: WOZZECK 
Partitur der "kompl. Oper - Dünndruck, Oktavformat 
* in Fe ran .DM 56,— 


H.F.Redlih: ALBAN BERG 
Versuch einer WERTTEUEE 
ca. DM 32,— 


Er 


UNIVERSAL EDITEON 


Er £ r > 


ee _FRIEDRICH voss 

Bear:  spkonlche Suite (1954) 
ee TREE 3805 Stadienpartitur DM 4.50 
BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


ZWEI WICHTIGE NEUERSCHEINUNGEN 


; BLACH ER 
Orchesterfantasie Opus. 5] 
für großes Orchester 


 Auftragswerk der BBC / Drittes Programm 
Uaufführne London Oktober 1956 (Robinson) 
Dt. Erstaufführung Perun: Dezember 1956 (Karajan) 
et EEE Bee DM 8; 


SS KEBE 


ao appassionata Opus 22 
_ Klaviertrio 


2 eier des Troester-Trios (NDR). 13 
Erhielt beim IGNM-=Fest Stockholm 1956 den Musik= 
‚preis Mauricio Fürst Dre 


WOLFGANG JACOBI 

N Variationen über ein Thema 
AN von Couperin 

== für Klavier zweihändig - Preis 2,40 DM 
MUSIKVERLAG SCHWANN DÜSSELDORF | 


i ERNST KRENEK 


Zwölfton-Kontrapunkt-Studien 


500 Seiten mit 100 Notenbeispielen DM 3,60 


B.SCHOTT'SSÖHNE- MAINZ 


WANN? WER? WIE? _WO? WAS? 
Ein Griff — ein Blick — eine Antwort 
aus Leitners Studienhelfern: 
Mayer: MUSIKGESCHICHTE von den Anfängen bis zur 
Gegenwart. 5,80 

Mayer: DIE MUSIK DES 20. JAHRHUNDERTS 5,80 
Unverbindlich zur Ansicht — Bei Nachbestellung kostenlos. 
LEITNER & CO. VERLAG (13a) WUNSIEDEL 


YNGVE JAN TREDE 
Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörnern und Pauken 
Partitur/Solo DM 18,— 


| 


, Aufführungen u. a. NDR Hamburg, DDR=Rundf., Berlin 
END VERLAG HAMBURG | 


DIRIGENT 
Pianist, Komponist, Theoretiker mittl. Alters, langj. 
Erfahrung in Konzert, Bühne, Organisation u. Aufbaus 
arbeit. Eigene musik= u. theaterwissenschaftl. Materiale, 
umfangr. Orchesternotenarchiv, sucht entspr. Position 
als Orchesterleiter oder Lehrer. 
Angeb. unter M 631 an den Verlag der Zeitschr. erbeten. 


Kopie und Vervielfältigungen von Orchesterpartituren, 

Herstellung von kompletten Orchestermaterialien und 

Instrumentierung v. Kompositions=Skizzen ernster Musik 
übernimmt preiswert und zuverlässig 


Notenschreibbüro A. Winckler, Bayreuth 
Schloßberglein 3 


Bayreuth-Interview 1956 
Ba mit Richard Wagner 
und seinem Enkel Wieland, geb. 1917 


mit Hans Pfitzner, Igor Strawinsky, Richard Strauss, 
Wilhelm ‚Furtwängler, Arthur Honegger, Franz Werfel 
"und Albert Schweitzer. 


Ein grundsätzlicher Diskussionsbeitrag 
zum Neuen Bayreuth 
von Dr. W. Schmidt=Weiss, Heidelberg, Hilzweg 14 


; DM 1,50 
 Postscheckkonto 3 Karlsruhe Nr. 19129) 


HANS ULRICH 
ENGELMANN 


Orchesterwerke 


Musik für Streicher, Blechbläser 
und an op. 3a (1948) 


Spieldauer: 10’00°’ 


Besetzung: 0, 0, 0, 0—- 4, 3,3, 1- 
- Pk., Schl., Vibr., Xyl. — 
Streicher 


Uraufführung: 1949 Kranichstein 


Fantasie op. 6 (1951) 


Spieldauer 15’00’’ 


Besetzung: 2, 2, 2, 2, - 4,3, 3, 1- 
Pk., Schl., Hf., Klav., Cel., 
Vibr., Xyl., Streicher 


Uraufführung: 1952 Hamburg 


Komposition in vier Teilen op. 11 (1953) 
Spieldauer: 12'00” 
‚Besetzung: EL, Pk., Schl., Klav., Vibr., : 
Xyl., Sopranstimme 


Uraufführung: 1953 Frankfurt/Main 


Spieldauer: 10’00’’ 


Partita 0p.12 (1953) - 


Besetzung: 3 Trp-, Schl. — Streicher 
Uraufführung: 1954 Donaueschingen 


Strukturen op. 15 (1954) / Spieldhuer; 600” 


„Den Taten der neuen Bildhauer” 
Besetzung: 1, 1, 1, ı1-1,13,1- 
' Pk., Schl., H£., Vibr., Xyl. — 
kl. Streichordiester | : 


Uraufführung: 1956 Köln. 3 


Impromptu (1949/1956) Spieldauer: 6’00” 
- = Besetzung: 1, Piec, 1, 1,1-4, 3, 3,1- 
Pk., Schl., Klav. — Streicher 


"Fünf Orchesterstücke op. 16b (1956) 
aus dem musikalischen Drama M AGOG 
Spieldauer: 15 700’' 
Besetzung: 2, Picc., 2, 2,1 Sax., 2, Ktfg.— 
4, 4 3, 1—- Pk., Scl., H£f., 
‚Klav., Cel., Vibr., "Xyl. — 
Streiher ER 


'AHN & SIMROCK, 


Bühnen- u. Musikverlag, au _ Wiesbaden ; 


DEE 


"  3Uher baut of Tonbandgeräk in sechs 
verschiedenen Spezilausführungen 
"UHER WERKE MÜNCHEN GMBH _ 


DER NORDDEUTSCHE RUNDFUNK- 


sucht bis spätestens zum 1. September 1957 
- für das Rundfunkorchester des Funkhauses 
Hamburg j genen ES 


1.8 olo-Klarinettisten. 


Stellv. 1. IM. Trompeter 
mit Verpflichtung zur ‚hohen Trompete Bach) 


= Pauker mit Schlagzeug 


‚und für das Orchester des. Funkhauses. 
. Hannover je: einen. % 


See ornisten 


anlesuer ar 
Me ; stellvertzt. Pauker, 


R eines a zu T 


glauben, a ihre Br bi 
’ "Mai AZ R i 


= Wer interpretiert neue Musik? 


Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen 


für das ganze Jahr DM 6,40 


KLAVIER. 


Karl Freitag, Bad Wildungen, Dr.=Born=Straße 33 


Erika Frieser, Köln-Brück, Bruchfeld 8, Tel. 87 3385 
(Joachimsmeier) 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 2 66 38 


Paul Traut u. Erika Frieser-Traut, Klavierduo, Köln= 
Weidenpesch, Drosselweg 22 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 
Aispachstraße 16, Tel. 72 08. 

Klavier-Konzerte Bartök II, Ravel G., Frangaix: Con= 
certino. Frank Martin: Ballade, Rachmaninoff IV 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 26 47, Hambraeus (Musik för orgel) / Messiaen 
(3 Stücke aus d. „Livre d’Orgue”) / Schönberg (Variations) 


VIOLINE 


Edith Bertschinger, Wien III, Modenapark 14. Violin« 
konzerte von Barber, Britten, Chatschaturian, Hinde= 
mith: op. 36, Alfred Uhl: Concertino für Solovioline 
und 23 Bläser, Martinu: concerto da camera 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 22379, 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann 


GESANG 


Milly Fikentscher-Willah, Konzert=Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 2 4150 


Luitpold Gruber, Bariton, Batzenhofen üb. Augsburg II, 
singt Distler, Driessler, Orff, Hindemith, Reutter, 
Fortner, Schoeck, Schibler, Jochum. 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Eugen Klein, Baß-Bariton, Städt. Konservatorium Duis= 
burg. Tel. 4 04 66 Wanne=Eickel 


Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider 
. Straße 23, Tel 14260. Lied — Ballade - Oratorium 
TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel. Volker Hoffmann. 5 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


Ed. Bote & G. Bock, Abt. Sortiment 
Berlin W 35, Potsdamer Str. 98 


Hofmeister - Das Fachgeschäft für gute Musik, 
Bielefeld, Obernstraße 15. A 
Versand nach allen Plätzen 


LYRA=Musikhaus „am Kiepenkerl”, _ 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


NEUE MUSIK 
FÜR 
VIOLINE UND 
KLAVIER 


WERNERFUSSAN 
Musik für Violine und Klavier (1949) 


„Das dreisätzige, dem Geiger Günter Kehr zugeeignete 

Werk könnte wohl ebensogut Sonate heißen. Es steht 

geistig in der Nähe der deutschen Hindemithschule. 

Fussan beherrscht diesen Stil. Das Ergebnis ist ein un= 

beschwertes, nicht zu kompliziertes Stück, das geschickt 
für beide Instrumente geschrieben ist.” 


Karl H. Wörner in „Melos“, 
EB 5973. DM 4,— 


GÜNTER RAPHAEL 
Jabonah op. 6623 


Eine Ballett-Suite nach mongolischen Weisen 


u. ». Der Geigenpart läßt keine Möglichkeit des Instru= 
mentes ungenutzt, obwohl in jeder Note der thema= 
tischen Substanz verpflichtet, steigert sich die Violin= 
stimme vom schlichten Intonieren der Themen bis zu 
virtuosen Passagen, Flageoletts und Doppelgriffen, Der 
Klavierpart fungiert größtenteils als rhythmisch-klang= 
licher Untergrund, entfaltet sich aber auch zu Gegen= 
stimmen eigener melodischer Bedeutung. Das zwölf 
Minuten dauernde Werk sei Geigern wie Choreographen 
zur Interpretation empfohlen; sie werden es nicht be= 
reuen, denn hier paart sich Effekt mit Esprit.” 


Wilhelm Keller in „Zeitschrift für Musik”, 
EB 59855 DM 8,— 


MIKLÖS RÖOZSA 


Variationen 
über ein ungarisches Bauernlied op. 4 
EB 5477 DM 5,25 
* Duo op. 7 
EB 5570 DM 10,— 


Ungarisches Temperament vereinigt sich mit ungarischem 
Melodiengut eigenen Reizes zu diesen klangvollen, zum 
Teil virtuosen Stücken, die — ob es sich um die Varia= 
tionen oder das Duo handelt — dem Geiger wie dem 
Klavierspieler gleichermaßen Freude bereiten werden. 


KURTTHOMAS 
Sonate Nr. 2 B-Dur op. 20 


Von Kurt Thomas, dem Wegbereiter der Neuen Chor= 

musik, liegt hier eine Instrumentalkomposition vor, die 

in glücklicher Weise klassische Satzkunst mit modern 

gewürzter Harmonık verbindet, Die vier scharf ausge= 

prägten Sätze bilden trotz ihrer Gegensätzlichkeit eine 

überzeugend einheitliche Komposition, die für Studium 
wie Vortrag in gleicher Weise geeignet ist. 


EB 5535 DM 8,— 


JULIEN FRANCOIS ZBINDEN 
Rhapsodie op. 25 


Geigerisch brillant, ın der Geigenstimme wie im Klavier= 
part einfallsreich ist diese Rhapsodie, die im Komposi= 
tionswettbewerb Henri Wieniawski in Warschau preis= 
gekrönt wurde. Das einsätzige Stück besteht aus zwei 
flüssigen Allegro=vivo-Teilen, die von einem Lento 
zecitativo und einem Moderato eingeleitet werden. 


EB 6277 DM 7,50 


BREITKOPF & HÄRTEL 
WIESBADEN 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 


WERNER EGK \ 
Abraxas Faust-Ballett in fünf Bildern ES 
Schweizerische Erstaufführung am 25. April 1957, Stadttheater Zürich 


Der Revisor Komische Oper nach Nicolai Gogol von Werner Egk ’ 
Uraufführung am g. Mai 1957 im Rahmen der Schwetzinger Festspiele 


Columbus Bericht und Bildnis 
Premiere am 5. April 1957, Städtische Bühnen Frankfurt 


Irische Legende Oper nach William B. Yeats 


Premiere am 23. März 1957, Bayerische Staatsoper München 
Pane am 27. März 1957, Städtische Bühnen ESLE 


WOLFGANG FORTNER 


Bluthochzeit Lyrisches Drama nach F. G. Lorca, übertragen von E. Be ER 
Uraufführung am 25. Mai 1957 zur Eröffnung der neuen Kölner Oper 


JoserHu Haas 
Die Hochzeit des Jobs Komische Oper von Ludwig Andersen 
Premiere am 20. März 1957, Städtisches Theater Würzburg 
Karı AMADEUS HARTMANN 


Simplicius Simplicissimus er 
Uraufführung der Neufassung am 19. Juli 1957, Nationaltheater Mannheim ER 


HAns WERNER HENZE 


Jack Pudding Ballett in drei Bildern ; Be 
Erstaufführung in Paris am 28. April 1957, Gastspiel d. Wuppertaler Bühnen “ 


König Hirsch Oper in 3 Akten von Heinz von Cramer 
Italienische Erstaufführung im Juni 1957 durch RAI Mailand 


Pau HınvEeMITH 


Die Harmonie derWelt Oper in fünf Aufzügen von Paul Hindemith 
Uraufführung am 11. August 1957 im Rahmen der Münchner ee 


Mathis der Maler Oper in sieben Bildern von Paul Hindemich N 

Premiere am 5. Mai 1957 im Wiesbadener Staatstheater im Rahmen a ; 

Maifestspiele - Musikalische Leitung: Paul Hindemith 
“ Premiere am 22. April 1957, Städtische Bühnen Münster 
CARL ORFF : BE SL, 
Comoedia de Sa Resurrectione Ein Österspiel : EN, 

Szenische Uraufführung am 21. April 1957, Ve Saar 

theater Stuttgart - Szenische Leitung: Wieland Wagner > 5 


Carmina burana Tschechische Erstaufführung am 31. Mai 1957 auf dem Prager Musikfestival BER 
Belgische Erstaufführung am 16. März 1957, Theätre de la Monnaie, Brüssel 
Die Kluge Amerikanische Erstauf. Empire State«Music=Festival, New York, Juli 1957. 
2, i Belgische Erstaufführung am 16. ‚März u de la Monnaie, Brüssel 
Der Mond Ein kleines Welttheater 
Fernseh-Uraufführung am 31. Mai 1957, Bayerischer Rundfunk 


Ein Sommernachtstraum 


Schauspiel von Sek mit . Musik ersehen von Carl Or 
Premiere’am 29. Juni 1957, Stä a Bühnen ee 


 Trionfi — Trittico teatrale 


Carmina burana — Catulli ins _ Trionfo RR Afrodite ; 
Österreichische es am 11. März 1957, Staatsoper Wien 


ARNOLD SCHOENBERG 


Moses und Aron Operin drei Akten von Arnold ee) WER 
Szenische anung am 6. u 1957, ar Zürich 


